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EINLEITUNG 


„Jedes Ansehen geht über in ein Betrachten, jedes Betrachten 
in ein Sinnen, jedes Sinnen in ein Verknüpfen, und so kann man 
sagen, daß wir schon bei jedem aufmerksamen Blick in die Welt 


theoretisieren.“ 


Goethe im Vorwort zur Farbenlehre 


Der Versuch, in ein Verhältnis zur ägyptischen Kunst zu kommen, wird immer mit 
der Versenkung in ein einzelnes Werk beginnen müssen, mit dem Bemühen, seine 
Formen in uns aufzunehmen, sie in der inneren Anschauung festzuhalten und uns 
ihm anzuverwandeln. Zu einer solchen Zwiesprache bedarf es freilich eines bedeu¬ 
tenden Originalwerkes, das wir allseitig umschreiten und — wenigstens mit dem 
Auge — abtasten können. Jede, auch die beste Photographie kann dem Urbild, 
besonders dem Rundbild gegenüber nur einen schwachen Notbehelf darstellen. 
Unter den vielerlei Gründen dafür ist vielleicht der wichtigste die Verfälschung des 
Eindrucks infolge der veränderten Maße. Wer ein Werk nur nach Abbildungen in 
sich auf genommen hat und sich eines Tages vor dem Urbild wiederfindet, wird immer 
feststellen, daß er es sich ganz anders vorgestefit hat, und er wird später, zur Abbil¬ 
dung zurückgekehrt, die Erfahrung machen müssen, daß die Abbildung seine Erinne¬ 
rung an das Original unaufhaltsam überlagert und erneut verfälscht. Wir können 
daher gar nicht genug betonen, daß die Betrachtung der diesem Buch beigegebenen 
Abbildungen nur ein höchst unvollkommener Ersatz für den Anblick der Originale 
sein kann, wie ihn der Besuch einer großen ägyptischen Sammlung in Europa oder 
besser noch im Ursprungslande Ägypten zu vermitteln vermag. Bei einer solchen 
Zwiesprache mag es wohl, zumal wenn der Museumsdirektor es sich nicht hat ver¬ 
drießen lassen, einige inhaltliche Erklärungen beizusteuern und die geschichtliche 
Einordnung der Werke vorzunehmen, dem modernen Betrachter gelingen, den 
Denkmälern ein wenig näher zu kommen und sich liebevoll in sie zu versenken. Viel¬ 
leicht genügt ihm das. Er braucht dann dieses Buch nicht zu lfcsen. 

Wenn er dagegen sich darüber klar wird, daß er bei seinen Bemühungen über ein 
subjektives Gefühl nicht hinauskommt und ständig von der Gefahr bedroht ist, die 
Vorstellungen seiner eigenen Zeit an die Denkmäler heranzutragen, und, darüber 
unbefriedigt, nach einer Anleitung sucht, ihre Sprache zu verstehen, gewissermaßen 
ihre Grammatik zu erlernen, so daß sie beginnen, ihm davon zu erzählen, wie die 
alten Ägypter die Welt, in der sie lebten, sahen, wie und mit welchen Mitteln sie 
ihren Weltbegriff zu veranschaulichen unternahmen, wenn er ihre Form begreifen, 
d. h. mit wissenschaftlichen Begriffen erfassen will, dann möge er es mit diesem 
Buche versuchen. 

Es ist demnach klar, daß es darauf ankommt, nicht von der Vorstellungswelt der 
Gegenwart auszugehen, sondern vom Kunstwerk selbst, und aus der Betrachtung 
seiner Form heraus zur Bildung jener Begriffe fortzuschreiten, die uns gestatten, 
seinen Wesenskern in den Griff zu bekommen. Hier aber erhebt sich sogleich die 
Frage, ob es denn angängig ist, das Kunstwerk, das seinem Wesen nach eine Einheit 
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und Ganzheit ist, durch Begriffe zu zerlegen. Ist es nicht vielmehr so, daß das Wort 
als ein gänzlich ungeeignetes Mittel zu gelten hat, um etwas zu erfassen, das sich in 
erster Linie in der Wirkung auf die Sinne offenbart und letztlich unaussprechlich 
ist? Durchaus nicht; denn die Zergliederung des Formgefüges gründet sich auf die 
Tatsachen, die aus der Anschauung gewonnen sind — die also immer vorhergehen 
muß —, und tut nichts anderes, als sie mitteilbar zu machen, indem sie sie in den Be¬ 
reich des Begrifflichen erhebt. Ja, man darf sagen, daß diese sich mit der lebendigen 
Anschauung verbindende, ausdeutende Tätigkeit des Forschers der Schöpfertätig¬ 
keit des Künstlers innerlich verwandt ist 1 . 

Unsere Aufgabe heißt also: die Sprache der Denkmäler verstehen zu lernen, indem 
wir ihre Regeln ermitteln, die im Gestaltaufbau ihren Niederschlag gefunden haben, 
und zugleich den Wandel dieses Gestaltaufbaus zu betrachten, der wie die gespro¬ 
chene Sprache seine Geschichte hat. Woher wir die Grundbegriffe nehmen, durch 
die eine Analyse des Formgefüges erst möglich wird, werden wir später erfahren. 

Über diese Klärung des Formaufbaues hinaus gilt es, sich darüber klar zu werden, 
daß Kunstwerke Yergegenständlichungen des Geistes sind 2 . Als solche haben sie die 
Kraft, das geistige Leben ihrer Schöpfer durchscheinen zu lassen, sie sind gewisser¬ 
maßen der sinnliche Vordergrund, der für einen geistigen Hintergrund transparent 
ist. Wir haben also die Möglichkeit, durch die Werke hindurch geistigen Lebens an¬ 
sichtig zu werden. Wir dürfen sogar sagen, daß die ägyptischen Kunstwerke mehr 
als alle andern Lebensäußerungen der Ägypter geeignet sind, uns Einblick in den 
ägyptischen Geist zu verschaffen. Was wüßten wir denn überhaupt vom Geist der 
Pyramidenzeit, wenn wir ihre Pyramiden und Mastabas, ihre Statuen und Reliefs 
nicht besäßen? Das aber läuft darauf hinaus, daß wir nicht nur nach dem Werden 
der künstlerischen Form an sich zu fragen haben, sonderÄ auch nach dem Menschen¬ 
tum, das dahinter steht, und nach den geistigen und seelischen Kräften, die in ihr 
wirksam sind. Über Fragestellungen dieser Art steht das Goethewort: „Alles Ver¬ 
gängliche ist nur ein Gleichnis.“ Denn sie suchen den Gestaltaufbau der Kunst als 
Gleichnis der vom Ägypter gedachten und geschauten Welt zu verstehen. 

Diese in der Kunst wirksamen Triebkräfte sind die gleichen, die auch Form und 
Gehalt des politischen, gesellschaftlichen und religiösen Lebens bestimmen, die auch 
in Dichten und Denken den ihnen gemäßen Ausdruck suchen. Sie wandeln sich in 
der Geschichte. Indem wir den künstlerischen Stil zuletzt auf diesen sich wandeln¬ 
den Geist beziehen, wird er selbst zu einer geschichtlichen Größe. Wenn wir daher 
in diesem Ruche immer wieder den geschichtlichen Rahmen zeichnen, in dem sich 
der künstlerische Formenwandel vollzogen hat, so soll damit keine Prospektmalerei 
getrieben, sondern ein unmittelbarer Beitrag zur Stilerklärung geleistet werden. 

Es wird auch wiederholt vom religiösen Denken die Rede sein. Hier zeigt sich die 
Aufeinanderbezogenheit der Lebensgebiete im hellsten Lichte. Denn es ist ja der 
gleiche Weltbegriff, den die Kunst veranschaulicht und die Religion im Bereiche des 
Sittlichen betätigt. Darum vermögen sie einander zu erhellen, auch als Prüfstein für 
die Richtigkeit unserer Erkenntnisse zu dienen. Dazu kommt ein Weiteres. Wie wir 
des Näheren hören werden, ist das ägyptische Kunstwerk nicht „Kunst“ im moder¬ 
nen Sinne, kein eigenes Subjekt, sondern ein einem magisch-religiösen Zwecke 
dienender Gebrauchsgegenstand, ein Kult-,, Gerät“, mit dem die Kunst handelnd in 
die$e Welt hineinwirkt. Sein Sinngehalt weist also auf einen andern Sinngehalt 
außerhalb seiner selbst hin, und das Werk gewinnt seinen vollen Sinn erst durch den 
Akt seiner Verwendung. Um daher das ägyptische Bildwerk deuten zu können, bedarf 
es einer Kenntnis der religiösen Vorstellungen, denen es seine Existenz verdankt. 


Auch den gesellschaftlichen und wirtschaftlichen Zuständen und Wandlungen 
müssen wir hin und wieder einen Blick gönnen. Zwar liegt uns nichts ferner, als — wie 
es allen Ernstes versucht worden ist — den Stilwandel aus dem gesellschaftlichen 
und wirtschaftlichen Wandel „erklären“ zu wollen. Gesellschaft und Wirtschaft sind 
für uns nicht Ursachen, sondern, um mit Goethe zu sprechen, „Bedingungen, unter 
denen die Phänomene erscheinen“. Doch ist es darum nicht minder wichtig zu 
wissen, ob die Kunst einer Zeit vom Königtum, vom Adel und Priestertum oder vom 
Bürgertum getragen wird, weil die politischen Stände eine gewisse Affinität sowohl 
zu den verschiedenen Kunstgattungen als auch zu bestimmten künstlerischen Grund¬ 
haltungen besitzen aus Gründen, die mit dem ständischen Denken Zusammen¬ 
hängen, womit abermals gesagt ist, daß letztlich auch der Wechsel in der Bedeutung 
der gesellschaftlichen Mächte in den Bewegungen des Geistes sich gründet. 

Von höchster Bedeutung nicht für den Wandel der Form, sondern im Gegenteil 
für ihr So-und-nicht-anders-sein ist die Landschaft, in der eine Kunst erblüht, so 
schwierig es auch ist, ihre Rolle bei der Formbildung zu bestimmen und begrifflich 
zu erfassen. 

Und nun der Mensch, das eigentlich schöpferische Element! Wir glauben nicht an 
die Einheit der Menschennatur, meinen vielmehr, daß in ihr von Anfang an grund¬ 
verschiedene Denkweisen und damit auch grundverschiedene Richtungen künst¬ 
lerischer Formgestaltung angelegt sind, die übrigens durch den Eindruck der sie 
umgebenden Landschaft verstärkt und abgeschwächt werden können. Landschaft 
und Menschentum wirken als stetige Faktoren, weil sie — in Ägypten jedenfalls seit 
dem Beginn der geschichtlichen Zeit — konstant bleiben und dadurch der geistigen 
Bewegung ein statisches Element entgegenstellen. 

Wir sind uns bewußt, daß diese Anschauungen gewisse Voraussetzungen bedeuten, 
unter denen wir an unsere Arbeit herangehen. Aber wir wissen auch: „Vorausset¬ 
zungslosigkeit ist die Voraussetzung rationalistischer Zeitalter, die sich eben dieser 
Tatsache nicht bewußt sind“. (0. Spengler.) 

Es wird sich nicht vermeiden lassen, daß in diesem Buche gelegentlich theoretisiert 
wird. Theoretischen Erörterungen pflegt man mit Unbehagen entgegenzusehen. 
Demgegenüber sei dem Goethewort, das wir als Motto dieser Einleitung vorange¬ 
stellt haben, das Wort eines Philosophen unserer Tage hinzugesellt: „Daß.,Theorie 4 
nicht grau zu sein braucht, daß gerade ihr ursprünglicher Sinn die ,Schau* im 
großen (die aristotelische theoria) ist, daß ein Weltbild, eine jede Sachauffassung 
— auch die begrenzte — jederzeit eine Art des Schauens ist tmd nur vom nicht 
durchdringenden Verstehen in die Blässe der Bücherweisheit hineingezogen wird, 
das alles sollte wohlbekannt sein und keines Wortes bedürfen“ (Nicolai Hartmann, 
Das Problem des geistigen Seins) 3 . 

Schließlich noch eins: Wir versprechen dem Leser, das, was wir zu sagen haben, so 
schlicht und einfach zu sagen, wie der Gegenstand es nur irgend erlaubt und wir 
dazu fähig sind. Allerdings werden wir es ihm trotzdem nicht immer leicht machen 
und auf seine Mitarbeit nicht verzichten können. Als Lohn glauben wir ihm in Aus¬ 
sicht stellen zu dürfen, daß wir ihm nicht nur einige Aufschlüsse über die ägyptische 
Kunst, sondern über das Wesen aller Kunst und damit auch unserer heutigen 
geben werden. 
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LANDSCHAFT, MENSCH UND KUNST 


2. Die Landschaft der Urzeit 

Während Westeuropa die letzte Eiszeitperiode durchlebte und sich im Menschen 
der Altsteinzeit erstmalig der Drang zu künstlerischer Gestaltung zu regen begann, 
herrschte in ganz Nordafrika ein warmes und feuchtes Klima, das etwa dem gegen¬ 
wärtigen Klima der Äquatorialzone vergleichbar ist. Wo sich heute die endlosen 
Weiten der Wüste erstrecken, dehnten sich dichte Urwälder, die Elefanten und Bären, 
Auerochsen und Löwen Unterschlupf gewährten. 

In dieser Zeit hing Nordafrika mit Europa noch durch eine Landbrücke zusam¬ 
men, die Tunis und Süditalien verband. Das Mittelmeer bestand demnach aus zwei 
getrennten Becken; in das östliche ergoß der Nil in der Gegend des späteren Memphis 
seine aus Äquatorialafrika kommenden Wassermasjen. Das Delta war ein weiter 
Golf. 

Dann wurden allmählich die Regenmengen geringer, die Gewässer verrannen. Ein 
langsamer Austrocknungsprozeß setzte ein. Das menschliche Leben, das sich bis 
dahin über den ganzen Erdteil ausgebreite^ hatte, folgte dem zurückweichenden 
Wasser und drängte sich an den Flüssen und Seen zusammen. 

Der Fluß füllte anfänglich die ganze Breite des heutigen Niltales. Als dann der 
Wasserspiegel sank und das Bett sich mehr und mehr vertiefte, entstanden zu beiden 
Seiten die sogenannten Terrassen, die wie die Stufen einer riesigen Treppe die beiden 
Ufer einfassen. An ihnen gestatten die hier gefundenen Feuersteinwerkzeuge den 
dem Wasser folgenden Weg des Menschen abzulesen: auf der oberen und mittleren 
Stufe finden sich Werkzeuge der frühen und mittleren Altsteinzeit, die aufs engste 
mit den gleichzeitigen Werkzeugen Westeuropas Zusammengehen, auf der unteren 
die der späten Altsteinzeit. Ihre Formen sind ganz Nordafrika gemeinsam, laufen im 
Westen bis nach Süd- und Ostspanien und im Osten bis nach Palästina aus, sind 
aber von den gleichzeitigen westeuropäischen ganz und gar verschieden. Sie be¬ 
weisen damit, daß Nordafrika nunmehr eigene Wege einschFug. Wir nennen diese 
Stufe nach dem Fundort Gafsa in Tunis in einer in der Yorgeschichtsforschung 
üblichen Form das Capsien. 

Auch an den Nebenflüssen des Nils, den später ausgetrockneten Wadis, mit ihrer 
reichen Tier- und Pflanzenwelt, streunten Horden altsteinzeitlicher Jäger und Samm¬ 
ler, von deren Kulturstand uns die afrikanischen Buschmänner oder die südamerika¬ 
nischen Botokudos eine Vorstellung zu vermitteln vermögen. 

Wir besitzen von den ältesten Bewohnern des Niltals bis heute weder irgendwelche 
menschliche Überreste noch künstlerische Äußerungen, die sich mit den berühmten 
Höhlenbildern Frankreichs und Spaniens vergleichen ließen. Dagegen dürfte ein 
Teil der zahlreichen in Nordafrika gefundenen Felszeichnungen bis auf die Zeit des 
Capsien zurückgehen. 









2. Die Landschaft der geschichtlichen Zeit 

Während in Europa die Gletscher abschmolzen und ein rauhes Steppenklima 
herrschte, entwickelte sich in Nordafrika im Zuge der allmählichen Austrocknung 
ein trockeneres und wärmeres Klima, das die im Gange befindliche Austrocknung 
der Sahara stark beschleunigte. Der Wald wandelte sich in unwirtliches Gestrüpp. 

Am Beginn der Jungsteinzeit, sagen wir um 5000 v.Chr., hatte der Nil ungefähr 
seinen gegenwärtigen Stand erreicht. Auf dem Boden der großen Senke hatte er eine 
dicke Lehmschicht abgelagert, durch die er sich seinen Weg bahnte. Alljährlich im 
Juli setzte die Nilschwelle ein, verursacht durch den aus dem abessinischen Hoch¬ 
gebirge kommenden Blauen und den aus dem regenreichen Seengebiet Äquatorial¬ 
afrikas kommenden Weißen Nil. Dann trat er über seine Ufer und bedeckte drei 
Monate lang den Talboden. Zog er sich im Oktober wieder zurück, so entsproß dem 
frisch abgesetzten schwarzen Schlamm eine überreiche Vegetation. Der Bauer konnte 
die Saat dem überaus fruchtbaren Boden anvertrauen, besonders im Delta, wo er 
durch Sümpfe und Flußarme gegen räuberische Nomaden geschützt sein Feld be¬ 
stellen konnte. Gras- und Krautfluren empfahlen sich als Weideland. Am Wüsten¬ 
rande bildeten sich Ketten von Sümpfen, in denen Wasserpflanzen, vor allem die 
Papyrusstaude, üppig gediehen. Sie beherbergten eine vielfältige Tierwelt, unter der 
Nilpferd und Krokodil die Herrschaft ausübten. Von diesen kam das erstere noch 
im Mittelalter in Ägypten vor, während das letztere gar noch im 19. Jahrhundert 
n.Chr. häufig in Oberägypten angetroffen wurde. Ähnlich steht es um das Wild¬ 
schwein und den Ibis. 

Zur Tierwelt der Wüstentäler gehörten Löwe, Leopard, Mähnenschaf, Wildesel, 
Ur, verschiedene Antilopenarten, Gazelle, Steinbock, Daphirsch, Giraffe und Strauß. 
Die meisten dieser Tiere sind erst in neuester Zeit nach dem Süden ausgewichen. 
Andere, wie der Elefant und der Marabu, wanderten bereits um den Beginn der ge¬ 
schichtlichen Zeit, d. h. um 3000 v.Chr., nach Süden ab. Daß sie noch im 4. Jahr¬ 
tausend v.Chr. vorhanden waren, läßt darauf schließen, daß damals in Ägypten 
immer noch viel Regen gefallen ist; denn ihre Natur setzt ihn voraus. Erst seit dem 

3. Jahrtausend v.Chr. dürfen wir mit einem dem heutigen ähnlichen Klima rechnen. 

Der Tierwelt entsprechend war auch der Pflanzenwuchs viel reicher als heute. 

Nicht nur Dattel- und Dumpalmen, auch Tamarisken, Akazien, Christusdorn und 
Sykomoren belebten die Landschaft. Bemerkenswerterweise war kein Baum darun¬ 
ter, der ein geeignetes Bauholz lieferte. 

Aus alledem ergibt sich, daß das Land im Altertum wesentlich anders aussah als 
heute. Der Mensch hatte die Sümpfe und Dickichte noch keineswegs in dem heutigen 
Umfang trockengelegt und in Kulturland verwandelt 1 . 

3. Das Land der Steine 

Die Südgrenze des Landes lag von altersher an jener Stelle, wo sich dem nord¬ 
wärts eilenden Flusse zum letzten Male eine breite Granitbarre entgegenstellt und 
ihn zwingt, sie in einem eindrucksvollen Katarakt zu durchbrechen. Hier im Ele¬ 
fantenland, wie der Ägypter seinen südlichsten Gau nannte, lagen bei der Stadt 
Aswan die Steinbrüche, in denen man zu allen Zeiten der ägyptischen Geschichte 
den roten und schwarzen Granit gewann, jenes kostbare, überaus harte Urgestein, 
das man mit besonderer Vorliebe für Bauten, Obelisken, Götterschreine, Sarko¬ 
phage, Statuen und Gefäße verwendete. 


Im übrigen bestehen im südlichen Oberägypten wie auch im angrenzenden Nubien 
die Ufergebirge aus dem harten Sandstein, der seit dem Beginn des Mittleren Reiches 
an der etwa 70 km unterhalb Aswan gelegenen Stromenge von Gebel Silsile ge¬ 
brochen wurde, sich seit der späteren 18. Dynastie zunehmender Beliebtheit als 
Baustoff erfreute, aber auch zur Herstellung von Sarkophagen, Statuen und Denk¬ 
steinen herangezogen wurde. 

Abermals 40 km weiter nördlich, bei Edfu, wird der Sandstein endgültig durch 
den Kalkstein abgelöst. Aus ihm bestehen fortan die beiden Talwände, die das 
schmale Niltal bis zur Deltaspitze einfassen. In ihm bot die Natur dem Ägypter 
einen geradezu idealen Werkstoff für Bauten und Denkmäler aller Art dar. Seine 
Güte ist örtlich verschieden. Die Skala reicht vom gelblichen, mit Muscheln durch¬ 
setzten, bröckligen bis zum feinkörnigen, schneeweißen Kalkstein, wie er in den 
Steinbrüchen von Tura und Maasara, südlich von Kairo, gegenüber dem alten Mem¬ 
phis, gebrochen wurde und einen wahrhaft edlen Werkstoff darstellt. Dieser letztere 
ist mit wenigen sicher geführten Hieben in Platten zu spalten und verhältnismäßig 
leicht zu bearbeiten. Der Reibungswiderstand, den er dem ägyptischen Formwillen 
entgegensetzt, ist so bemessen, daß er ihn weder gar zu sehr beschränkt noch ihm 
allzu willig nachgibt. So konnte er zu einem weisen Erzieher der ägyptischen Bild¬ 
hauer werden. * 

Mit diesen drei Hauptarten ist die Aufzählung der Gesteinsarten, die der ägyp¬ 
tische Boden dem künstlerischen Gestaltungsdrange zur Verfügung stellte, noch 
keineswegs am Ende. An verschiedenen Stellen findet sich im arabischen Wüsten¬ 
gebirge in einiger Entfernung vom Niltal d*er weiße, gelblich oder rot gemaserte, 
durchscheinende Alabaster (Kalzit), der immer als besonders kostbar empfunden und 
für Kapellen, Statuen, Denksteine, gern auch für Gefäße verwendet worden ist. 
Seine vorzugsweise Verwendung zu Salb- und Ölgefäßen führte die Griechen dazu, 
Salbgefäße schlechthin als Alabastron zu bezeichnen. 

Ein sehr harter, gelbbrauner bis roter Kieselsandstein, mineralogisch eine Abart 
des nubischen Sandsteins, kommt an einer Stelle bei Kairo, also unweit des alten 
Memphis vor, die im Altertum wie noch heute der „Rote Berg“ hieß; ebenso in der 
Gegend von Edfu. Die alten Ägypter nannten ihn den „kostbaren Stein des Wunders“ 
und schufen aus ihm Königssarkophage und Statuen, darunter die berühmten Mem- 
nonskolosse auf der Westseite des oberägyptischen Theben. 

Ganz besonders ergiebig für die Gewinnung kostbarer Steine waren die Jahr¬ 
tausende hindurch ausgebeuteten Steinbrüche der uralten Wüstenstraße, die von 
jener Stelle Oberägyptens, wo der Nil am weitesten nach Osten ausbiegt, über das 
Gebirge zum Roten Meer führt und die die heutigen Araber Wadi Hammamat, d. h. 
Taubental, nennen. Da verdient an erster Stelle der sogenannte Basalt genannt zu 
werden, nach dem die alten Ägypter den ganzen Gebirgsstock benannten und den 
die Mineralogen als Grauwackeschiefer bestimmt haben. Er erscheint sowohl als 
schwarzer wie als grüner Basalt. Für den letzteren hat die ägyptische Spätzeit eine 
besondere Vorliebe gezeigt. Auch den Porphyr, den metamorphischen Schiefer und 
die bunten Breccien verdankten die Ägypter dieser Gegend, ferner eine Anzahl der 
von ihnen für Schmuckzwecke hochgeschätzten Halbedelsteine wie den Amethyst, 
Karneol, Bergkristall, Achat, Jaspis und andere, und nicht zuletzt das Gold, das sie 
hier im Wege der Goldwäscherei gewannen. 

So darf man Ägypten „ein rechtes Land der Steine“ nennen (Sethe). Und wenn die 
ägyptische Kunst wie keine andere mit dem Stein gerungen und ihn beherrscht hat, 
ihn über alles geliebt und in ihm ihre gültigsten Aussagen gemacht hat, so hat der 
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ägyptische Boden die erste Vorbedingung dazu erfüllt, indem er eine solche Fülle 
besten Werkstoffes zur Verfügung stellte 1 . 

In diesem Zusammenhang soll nicht unerwähnt bleiben, was der ägyptische Boden 
seinen Bewohnern nicht bot und was diese daher von außerhalb zu erlangen trachten 
mußten, sei es, daß sie den Handelsweg wählten, sei es, daß sie sich im Wege kriege¬ 
rischer Unternehmungen in den Besitz der Rohstoffquellen zu setzen suchten. 

Von der Holzarmut des Landes war schon die Rede. Das erforderliche Bauholz 
lieferten die Zedernbestände des Libanon; das Ebenholz und andere kostbare Edel¬ 
hölzer kamen auf dem Nil über die Südgrenze oder zur See aus dem Weihrauchlande 
Punt an der ostafrikanischen Küste ins Land. 

Auch an Metallen ist Ägypten arm. Das eigentliche Goldland war Nubien, und 
erst der fortschreitenden Eroberung und Angliederung dieses Nachbarlandes ver¬ 
dankte das Ägypten des Neuen Reiches seinen Ruf, „Gold soviel wie Staub“ zu 
besitzen. Vornehmlich aus den Erzgruben des Sinai holte man zusammen mit dem 
hochgeschätzten Türkis das Kupfer, das seit der jüngeren Vorzeit mehr und mehr 
den Feuerstein verdrängte und mindestens seit frühgeschichtlicher Zeit auch zu 
Bildwerken verarbeitet wurde. Fraglich ist immer noch, woher man das Zinn bezog, 
das man seit dem Mittleren Reich mit dem Kupfer zu Bronze legierte. Silber spielte 
immer nur eine bescheidene Rolle. Wegen seines geringen Vorkommens auf ägypti¬ 
schem Boden galt es dem Alten Reiche wertvoller als Gold. Das änderte sich erst 
später durch die Einfuhr aus Vorderasien. Aus dem Zweistromland, zeitweilig viel¬ 
leicht auch aus Abessinien, bekam man den schönen blauen Lasurstein, den soge¬ 
nannten Lapislazuli, den man nicht nur in Geschmeiden schätzte, sondern auch bei 
Bildwerken, z. B. für die Wiedergabe der Haare oder des blau-gold-gestreiften Kö¬ 
nigskopftuches reichlich verwendete. 

4. Der Gegensatz von Nord und Süd 

Wenn wir Ägypten ein Land der Steine genannt haben, so trifft das nur für Ober- 
ägypten zu. Das Delta ist ein alluviales Schwemmland. Damit kommen wir auf 
einen Umstand zu sprechen, der von grundlegender Bedeutung für die ägyptische 
Kultur in allen ihren Lebensbereichen gewesen ist: die scharfen Gegensätze in der 
Natur der beiden Landeshälften. 

Oberägypten ist eine schmale Gasse, die nie mehr als 15 km Breite erreicht, 
meistens weit darunter bleibt. In Ost und West wird der Blick begrenzt durch die 
scharfen Konturen der bald schroff aufragenden und in der klaren Luft greifbar nahe 
erscheinenden, bald sanft abfallenden Bergwände. Das Land hat nur eine einzige 
durch den Nil bestimmte Ausdehnung von Süd nach Nord und damit eine aus¬ 
gesprochene Richtung, die, an welchem Punkte des Landes immer man sich befindet, 
ins Bewußtsein tritt. „Die beiden Ufer“, wie der Ägypter sein Land selbst gern 
nannte, halten einander wie zwei symmetrische Hälften im Gleichgewicht. An den 
üppig grünenden Fruchtlandstreifen zu Seiten des lebenspendenden Stromes schließt 
sich, mit Messers Schärfe von ihm geschieden, der gelbrote, sanft gegen das be¬ 
grenzende Gebirge hin ansteigende Wüstensand. Es ist nicht nur der ungeheure 
Gegensatz der Farben, sondern auch der von Fruchtbarkeit und Dürre, von Leben 
und Tod, der das Gemüt aufs stärkste beeindruckt. Darüber spannt sich von Berg¬ 
wand zu Bergwand über Strom und Felder ein ewig blauer Himmel, den sich der 
Ägypter, wie sein Schriftzeichen für „Himmel“ beweist, bezeichnenderweise gern als 
eine rechteckige, auf vier Stützen ruhende Platte dachte. 


Wenden wir unsern Blick nach Norden zum Delta, so breitet sich vor uns eine end¬ 
lose Ebene aus, in der das Auge ungehindert in die Ferne schweifen kann. Zahl¬ 
reiche Flußarme durchziehen das Land, und die Himmelsrichtung deutet allein die 
Sonne, die allmorgendlich im Osten die Morgenbarke besteigt, um abends nach voll¬ 
brachter Fahrt in die Abendbarke überzuwechseln und den Weg am „Gegenhimmel“ 
fortzusetzen. Hier, in der Nähe des Mittelmeeres, gehören Wolken und Regen in der 
kühlen Jahreszeit keineswegs zu den Seltenheiten und schaffen eine Atmosphäre, 
die die Konturen der Naturformen aufhebt und die Farben der Dinge in einem ein¬ 
heitlichen Gesamtton verfließen läßt. 

5. Das ägyptische Menschentum 

Wie sieht nun das Menschentum aus, das aus dieser Landschaft erwachsen und 
zum Träger der ägyptischen Kultur geworden ist? Was wissen wir von dem mensch¬ 
lichen Rohstoff, den die ägyptische Kultur vorfindet, als sie ihre formprägende 
Arbeit beginnt und von dem sie umgekehrt ihre Färbung bekommt? Wir haben 
keine lebendige Vorstellung davon, welcher Art jene Menschen der frühen Altstein¬ 
zeit waren, die uns ihre Feuersteinwerkzeuge auf den, Höhen der Nilterrassen hinter¬ 
lassen haben. Wir wissen auch nichts Genaues darüber zu sagen, woher jene über 
Nordafrika, Vorderasien und die nördlichen Mittelmeerküsten verbreiteten Träger 
der sogenannten Capsienkultur der jüngeren Altsteinzeit kamen. Fest steht aber, 
daß schon die Träger der dicht aufeinanderfolgenden jungsteinzeitlichen „Kultu¬ 
ren“, denen wir im 5. und 4. Jahrtausend v.Chr. in Ägypten begegnen und aus deren 
jüngster Phase wir um 3000 v.Chr. die ägyptische Kultur hervorgehen sehen, fest 
im afrikanischen Boden wurzeln, für uns also als ureingesessen gelten können. Es 
handelt sich um urhamitische Hirtennomaden, von denen wir weder mit Sicherheit 
sagen können, in welchem Umfang sie Bestandteile älterer Bevölkerungen in sich 
aufgenommen haben noch auf welchem Wege sie in das untere Niltal gelangt sind. 
Jedenfalls sind sie früh zu einer fest geschlossenen, homogenen Gruppe geworden. 
Die heutigen sogenannten Niloten sind ihnen körperlich und geistig aufs engste ver¬ 
wandt und daher wohl geeignet, uns Aussehen und Lebensweise dieser vorgeschicht¬ 
lichen Oberägypter zu veranschaulichen 1 . 

Zweifellos weniger homogen ist das jungsteinzeitliche Bauerntum, das uns in 
Unterägypten entgegentritt, nicht als ob der Unterägypter von völlig anderer Art 
und Herkunft gewesen wäre als der Oberägypter. Es spricht aber alles dafür, daß, 
wie immer der Tatbestand im einzelnen zu erklären ist, in der Bevölkerung des Del¬ 
tas das afrikanische Element von geringerem Gewicht war, dagegen verwandtschaft¬ 
liche Beziehungen zu den Bewohnern Palästinas und Syriens eine Rolle spielten, was 
ja angesichts der Landbrücke, die das Ostdelta mit Vorderasien verbindet, ohnehin 
zu erwarten ist. Von hierher empfing gewiß auch der ägyptische Ackerbau der Jung¬ 
steinzeit mannigfache Anregungen. 

Daß zwischen dem Oberägypter und dem Unterägypter der Vorzeit abgesehen von 
dem Wesensunterschied, von dem noch die Rede sein wird, auch greifbare Unter¬ 
schiede bestanden und daß sich also im Augenblick der Entstehung der ägyptischen 
Hochkultur in den beiden Landeshälften zwei verschiedenartige menschliche Grup¬ 
pen gegenüberstanden, das scheint auch die anthropologische Forschung neuerdings 
zu bestätigen 2 . 

Und noch von einer andern Seite bietet sich eine Stütze für die Annahme, daß 
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zwei verschiedene menschliche Teilkräfte am Aufbau der ägyptischen Kultur betei¬ 
ligt waren: von seiten der Sprachwissenschaft 3 . Denn eine Betrachtung der ägyp¬ 
tischen Sprache, ihrer Lautbildungs- und Formenlehre, ihres Wortschatzes und 
Satzbaues erweist ihren engen Zusammenhang einerseits mit den hamitischen Spra¬ 
chen West- und Nordafrikas, anderseits mit den semitischen Sprachen Vorder¬ 
asiens. Obwohl die Forschung über das Wesen der Hamitensprachen ebenso wie 
über ihr Verhältnis zu den Semitensprachen durchaus noch im Fluß ist, dürfen wir 
immerhin wagen, den Tatbestand so zu deuten, daß das Hamitische das Mischungs¬ 
ergebnis einer afrikanischen Unterlage, der Sprache der Ureingesessenen, mit einem 
semitischen Element darstellt, das im Wege langsamen und wiederholten Eindrin¬ 
gens nach Nord- und Nordostafrika gelangt ist. Also läßt auch der sprachliche Be¬ 
fund auf zwei verschiedenartige Bevölkerungselemente schließen, und es liegen An¬ 
zeichen dafür vor, daß bei der Bildung der ägyptischen Sprache das semitische 
Element im Norden stärker zum Tragen gekommen ist als im Süden. Die Spannung, 
die damit zwischen dem Menschentum Ober- und Unterägyptens entstand, ist im 
späteren Wandel der Zeiten eher stärker als schwächer geworden; denn wir werden 
sehen, daß mehrere Einbrüche vorderasiatischer Elemente im Laufe der ägyptischen 
Geschichte nach Unterägypten erfolgt sind, die Oberägypten unberührt ließen. 

6. Der soziologische Gegensatz 

Wir haben von oberägyptischem Nomadentum und unterägyptischem Bauerntum 
gesprochen. Damit tritt zu den Gegensätzen der Landschaft und des Menschentums 
ein dritter Gegensatz: der soziologische 1 . 

Die zunehmende Austrocknung, die sich zwischen der Alt- und Jungsteinzeit voll¬ 
zogen hatte, verlockte bestimmte Gruppen, ihren Unterhalt, den sie bis dahin als 
Sammler und Jäger bestritten hatten, durch Ausbildung einer Vorform des Acker¬ 
baus zu ergänzen. Es genügte dazu, nach dem Rücktritt des Überschwemmungs¬ 
wassers oder auch in den Wadis nach einem Regen, etwas Getreide zu säen und dort 
zu verweilen, bis es gereift und geerntet war. War man aber einmal im Besitz von 
Futterquellen, so waren die Voraussetzungen geschaffen, Rind und Schaf zu zähmen 
und mit ihnen die kargen Steppen weithin zu durchwandern. Damit war der Typ des 
viehzüchtenden Nomaden entstanden. Andere Gruppen taten den entscheidenden 
Schritt, sich seßhaft zu machen, also sich ein festes Gehäuse zu errichten, von dem 
aus sie sich in ihrer natürlichen Umwelt umgestaltend betätigen konnten. Es ent¬ 
stand das Bauerntum. 

Es leuchtet ohne weiteres ein, daß die verschiedenen kulturellen Lebensformen, 
die nunmehr nebeneinander lebten, an ganz bestimmte landschaftliche Verhältnisse 
gebunden sind: die Jäger an die Wüste und die Sümpfe und Dickichte des Niltals, 
die Fischer an die Flußarme und Überschwemmungsflächen — beide spielen übrigens 
hinfort keine maßgebliche Rolle mehr —, die Nomaden an die Wüstenränder und 
Wadis, die Ackerbauer an die Überschwemmungsgebiete. Daraus folgt, daß in Ober¬ 
ägypten, mit seinen ausgedehnten Steppengebieten an den Rändern des langgestreck¬ 
ten Flußtals, das nomadische Element am stärksten vertreten war, während im 
Innern des Deltas auf den weiten Fruchtlandflächen eine Bauernkultur entstehen 
und sich in diesem durch das Meer im Norden und durch Sümpfe und Flußarme ge¬ 
schützten Rückzugsgebiet gegen libysche Rinderhirten im Westen und asiatische 
Schafhirten im Osten halten konnte. 


So grundverschiedene Lebensweisen wie die nomadische und bäuerliche mußten 
sich mit grundverschiedenen körperlichen, seelischen und geistigen Eigenschaften 
paaren. Das Leben der durch die karge Steppe ziehenden Nomaden ist ungleich 
härter als das des wohlbehausten Bauern. Schon darum pflegt der Nomade dem 
Bauern politisch überlegen zu sein. Wenn in Ägypten nicht nur die Reichseinigung 
am Beginn der geschichtlichen Zeit in Gestalt einer Unterwerfung des bäuerlichen 
Nordens durch den nomadisch bestimmten Süden sich vollzog, sondern auch die 
Neubegründung des Mittleren und Neuen Reiches nach Zeiten tiefsten Niederganges 
von Oberägypten aus erfolgte, so ist das nicht nur darauf zurückzuführen, daß die 
abgeschlossene Natur der oberägyptischen Landeshälfte einer Wiedererzeugung der 
politischen Kräfte günstigeren Boden bot als das offene Delta, sondern mindestens 
ebensosehr darauf, daß das Nomadenblut im Süden wirksam geblieben und hier der 
härtere politische Wille zu finden war. 

Das oberägyptische Nomadentum stellte also bei der ägyptischen Staatsbildung 
die führende politische Schicht dar. Aus ihr bildete sich unter Führung des König¬ 
tums der Adel, der während der Pyramidenzeit zum eigentlichen Träger der Kultur 
wurde. Der Ornat des ägyptischen Königs — Krummstab, Wedel und Stierschwanz, 
vielleicht auch das Königskopftuch — leitet sich sehr wahrscheinlich aus der Noma¬ 
denkultur her und erinnert noch in spätesten Zeiten an die nomadische Herkunft des 
ägyptischen Herrscheramtes. 

Die gesamte Skala der geistigen Werte innerhalb eines nomadisierenden Stammes 
ist eine völlig andere als in einer bäuerlichen Gemeinschaft. Fühlt der Nomade sich 
frei von den engen Bindungen an Mensch i^nd Natur, die die Lebensweise einer 
bäuerlichen Gemeinschaft zwangsläufig mit sich bringt, so bezahlt er diese Freiheit 
auf der andern Seite mit dem Verlust der Verbindung mit der Erscheinungswelt. Ist 
das Leben des Bauern aufs engste verflochten mit der rhythmischen Wiederholung 
von Saat und Ernte und der Periodizität des Wachstums und ist damit seine Form 
der Anschauung die Zeit, so ist der Raum die Anschauungsform des durch die unver¬ 
änderlich und unbeweglich sich dehnende Wüste ziehenden Nomaden. Somit trägt 
der Gegensatz der beiderseitigen Weltbegriffe polaren Charakter 2 . 

Wenn wir in der ägyptischen Religion der Vorzeit finden, daß man das Göttliche 
einerseits unter dem Bilde lebloser Gegenstände, Pflanzen, vor allem aber der ver¬ 
schiedenartigsten Tiere verehrte, es anderseits — und zwar vorwiegend im Delta — 
den kosmischen Erscheinungen wie der Sonne oder dem Wachstum schaffenden 
Überschwemmungswasser innewohnend dachte, so offenbart sich gewiß auch darin 
nomadischer und bäuerlicher Weltbegriff. 

7. Der Eindruck der Landschaft auf den Menschen 

Damit kommen wir noch einmal auf die Landschaft zurück und fragen, ob sie 
wohl nicht nur Körper und Lebensweise ihrer Bewohner beeinflußt, sondern auch 
ihren Sinn beeindruckt hat 1 . Dieses Problem erweist sich bei näherer Betrachtung 
als weit schwieriger, als es im ersten Augenblick den Anschein hat. Es wäre ein un¬ 
verzeihlicher Rückfall in materialistische Geschichtsauffassung, wollten wir es 
unternehmen, Weltbegriff und Sinnesart einer Menschengruppe einfach aus den 
natürlichen Umwelteinflüssen abzuleiten und zu „erklären“, d. h. ihren Geist als 
Wirkung der Ursache Landschaft zu verstehen. Gegen eine solche Auffassung 
möchten wir uns mit aller Entschiedenheit absetzen. Aber damit leugnen wir keines- 
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wegs eine enge und wirksame Beziehung zwischen der Kultur und dem Boden, aus 
dem sie erwächst. Von dem römischen Reisenden Strabo führt eine lange Kette von 
Denkern über Bacon, Montesquieu und Taine zu Spengler — um nur diese zu nen¬ 
nen —, die alle die Meinung teilen, daß der Landschaft eine mitgestaltende Kraft 
innewohnt, daß sie die Seele ihrer Bewohner formen hilft. Und können wir denn 
überhaupt annehmen, daß das Sinneserlebnis der geschauten Natur ohne Eindruck 
auf die menschliche Seele bleiben kann? 

Muß nicht ein Älpler, der in der engen Welt steil aufragender Bergriesen lebt, 
seelisch anders arten als ein Heideschäfer, dessen Auge über die Weiten der nord¬ 
deutschen Tiefebene gleitet? Und ein Mensch, der in einer bewegten Landschaft mit 
ziehenden Wolken, reißenden Wasserfällen und unter dem Sturmwind sich beugen¬ 
den Bäumen zu Hause ist, anders als der in der unbewegten, regungslos verharren¬ 
den Wüste beheimatete? Müssen nicht plastische, das Körpergefühl bedrängende 
Felsmassen den Formensinn stärker anregen als flache Ebenen; leuchtendes Grün 
und Blau den Farbensinn stärker als Weiß und Grau? 

Wir können alle diese Fragen nur aus voller Überzeugung bejahen. Und doch liegt 
es nun einmal in der Natur der Sache, daß wir das Wie dieser seelischen Wirkungen 
eher zu fühlen als begrifflich zu erfassen vermögen, nicht zuletzt auch deshalb, weil 
wir, wo immer wir seelische Verhaltensweisen festzustellen in der Lage sind, im ein¬ 
zelnen nie genau abzuwägen vermögen, was davon wirklich auf Rechnung des Land¬ 
schaftseindruckes geht und was als ursprüngliche Mitgabe an den menschlichen Roh¬ 
stoff angesehen werden muß. 

8. Der Eindruck der Landschaft auf das künstlerische Empfinden 

Mit der Frage nach dem Formen- und Farbensinn sind wir bei der uns besonders 
interessierenden Frage angelangt, wie weit künstlerische Empfindungen und Bega¬ 
bungen durch den Eindruck des Landschaftlichen angeregt und ausgebildet werden 
können. Die Tatsache, daß in dem gleichen Boden, in dem die ägyptische Kunst 
wurzelte, später auch die freilich aus fremden Quellen genährte koptische und isla¬ 
mische Kunst gedeihen konnten, muß uns zur Vorsicht zwingen. Doch heißt es wohl 
nicht, das nun einmal gebotene Maß von Zurückhaltung zu überschreiten, wenn wir 
sagen, daß die bewahrende Kraft des oberägyptischen Bodens den beharrenden Sinn 
bestärkt haben mag, der so gern alte Formen neben neuen weiterschleppte, daß der 
das oberägyptische Land in seiner ganzen Länge durchziehende Flußlauf das aus¬ 
gesprochene Gefühl für Richtung gefördert haben mag, das den Ägypter bis zum 
heutigen Tage auszeichnet, daß der ganz und gar unromantische Charakter der 
ägyptischen Landschaft wohl auch seinen Teil zu der Nüchternheit beigetragen hat, 
der der ägyptischen Vorstellungswelt eigen ist, und daß die einfache Größe der 
ägyptischen Landschaft, der gegenüber Menschenwerk sich nur schwer behauptet, 
die ägyptische Monumentalität geradezu herausgefordert hat. Wir dürfen aber noch 
einen bedeutenden Schritt weitergehen. 

Die Kunstgeographie 1 , die sich mit der Untersuchung dieser Fragen zu befassen 
hat, ist noch eine junge und selten betriebene Wissenschaft, die daher bisher nur 
wenige gesicherte Ergebnisse aufzuweisen hat. Zu diesen letzteren scheint aber 
folgendes zu gehören: Wie es in aller Kunst zwei gegensätzliche Grundhaltungen 
gegenüber der Natur gibt, von denen die eine auf die Verwirklichung von (hapti¬ 
schen) Tastwerten, die andere auf die Verwirklichung von (optischen) Sehwerten 


ausgeht, und demnach aus der einen stereometrisch aufgefaßte, aus der andern 
malerisch auf gefaßte Kunstwerke hervorgehen — wieso das der Fall ist und was das 
besagt, darüber wird später noch vieles zu sagen sein —, so gibt es landschaftliche 
Zonen, die quer über National- und Zeitstile hinweg durch einen Raumstil, d. h. eine 
gemeinsame Grundhaltung im oben bezeichneten Sinne verbunden werden. Das 
kann nur bedeuten, daß der Eindruck des jeweiligen Landschaftscharakters be¬ 
stimmte Begabungstypen hervorlockt und fördert. Und zwar ist es so, daß die den 
Blick einengende, in klarer Luft auf ragende Gebirgslandschaft den sensorisch- 
motorischen, mit kubisch gestaltendem Formensinn ausgestatteten, dagegen die den 
Fernblick auf weite Horizonte gewährende Ebene den visuellen, mit feinem Emp¬ 
finden für die malerischen Färb- und Lichtwerte ausgestatteten Begabungstyp 
bevorzugt 2 . 

Das bedeutet auf unsern ägyptischen Fall angewendet, daß die Gegensätze im 
Aufbau der beiden Landeshälften gewiß auch gegensätzliche Begabungen auf den 
Plan gerufen haben. Wir dürfen erwarten, daß im oberägyptischen schmalen Niltal 
mit seinen einfassenden und oft so nahe herantretenden Gebirgswänden der starke 
Formensinn und die stereometrisch-kubische Auffassungsweise angeregt worden ist, 
daß dagegen in den Weiten der Deltaebene Sinn für das Malerische und Neigung zu 
koloristischer Empfindung hervorgetreten ist. v 

Damit aber unterstützt und verstärkt der Landschaftscharakter der beiden Lan¬ 
deshälften eben jene gegensätzlichen Formneigungen, die dem oberägyptischen 
Nomadentum und dem unterägyptischen Bauerntum als solchen innewohnten. Wir 
sprachen soeben von den beiden in aller Kuiist wirksamen gegensätzlichen Grund¬ 
haltungen gegenüber der Natur, die sich in den Tast- und Sehwerten zu verwirklichen 
suchen. Dieser Gegensatz trägt, wie später ausführlich darzulegen sein wird, polaren 
Charakter; denn er wurzelt in dem Urgegensatz zwischen der abstrakten Form und 
der konkreten Naturfülle und letztlich in dem der Anschauungsformen des Raumes 
und der Zeit. Wir erinnern uns, daß wir den Weltbegriff des Nomadentums und des 
Bauerntums im Zeichen der gleichen Polarität einander gegenübergestellt hatten. In 
diesem Zusammenhang gewinnt das Hügelgrab des Nomaden als abstraktes Denk¬ 
mal von absoluter Form und das Hausgrab des Bauern als konkreter Gebrauchs¬ 
gegenstand geradezu Symbolwert. 

Daß schließlich die gleichen beiden Neigungen anscheinend auch von der mehr 
afrikanisch bestimmten oberägyptischen und der mehr vorderasiatisch bestimmten 
unterägyptischen menschlichen Anlage getragen werden, indeffi nämlich der erstere 
dem sensorisch-motorischen, der letztere dem visuellen Begabungstyp den Vorzug 
zu geben scheint, womit dann der Gegensatz in einer dritten Sphäre in der gleichen 
Richtung zur Wirkung gelangen würde, wollen wir angesichts der Unsicherheit, die 
hinsichtlich der Art und des Anteils der verschiedenen Bevölkerungskomponenten 
noch bestehen, nur vermutungsweise äußern. 


9. Die rhythmische Schwerpunktverlagerung 

Man versteht jetzt, daß es im Laufe der jahrtausendelangen ägyptischen Ge¬ 
schichte niemals zu einer echten Verschmelzung der beiden Landesteile gekommen ist 
und Nord und Süd bei jeder Belastungsprobe an ihrer Nahtstelle auseinanderbrachen. 
Gewiß gab es starke Momente, die im Sinne einer echten Vereinheitlichung wirkten: 
die seit der Reichseinigungszeit gewonnene und von Oberägypten immer wieder an- 
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gestrebte politische Einheit und damit die gemeinsam erlebte Geschichte, der ge¬ 
meinsame Besitz der ägyptischen Kultur in einer kulturlosen Umwelt und nicht zu¬ 
letzt die gemeinsame Abhängigkeit von den gleichen Naturbedingungen; denn bei 
aller Fruchtbarkeit des Bodens bedurfte es der gemeinsamen Kraftanstrengung, um 
ihm mit den Mitteln einer sorgfältig geregelten Wasserwirtschaft den Ertrag abzu¬ 
ringen. Wenn es dennoch nie zu einem einheitlichen Ineinander kam und immer bei 
einem zweiheitlichen Nebeneinander blieb, so eben deshalb, weil die Gegensätzlich¬ 
keit der Landschaftscharaktere mit der Spannung zwischen den Bevölkerungs¬ 
komponenten und ihrem soziologischen Gefüge zusammenwirkte. 

Mag diese Zweiheit sich im Rahmen der politischen Geschichte als ein Nachteil, 
zuweilen geradezu verhängnisvoll ausgewirkt haben, im Rahmen der Kunstgeschichte 
tritt sie uns, wie unsere Betrachtung zeigen wird, als ein Segen entgegen. Sie ist der 
Schlüssel zu ihrem Verständnis, steckt in ihr doch der Stachel, der zu immer neuen 
Wandlungen trieb. Wir vermögen an dieser Stelle noch einmal interessante Auf¬ 
schlüsse über die Beziehungen zwischen Landschaft, Mensch und Kunstform oder 
sagen wir lieber zwischen Raumstil, Stammesstil und Zeitstil zu gewinnen. 

Durch die ägyptische Geschichte hindurch beobachten wir eine in rhythmischen 
Abständen sich vollziehende Verlagerung des politischen und kulturellen Schwer¬ 
punktes vom Süden nach dem Norden 1 . Ging die Reichseinigung vom Süden aus, 
so sehen wir in der Folgezeit besonders unter der 3. Dynastie nach anfänglichem 
Schwanken unterägyptische Tendenzen in wachsendem Ausmaß hervortreten. Der 
große Neuansatz unter der 4. Dynastie trägt, obwohl die Residenz Memphis auf 
unterägyptischem Boden liegt, ausgesprochen oberägyptischen Charakter. Aber 
schon seit der zweiten Hälfte der Dynastie wird es deutlich, wie vom religiösen 
Zentrum Heliopolis aus unterägyptischer Geist sich ^urchzusetzen beginnt, der 
dann seit der 5. Dynastie bis zum Ende des Alten Reiches vorherrschend bleibt. 

Das Mittlere Reich wird durch oberägyptische Gaufürsten vom Schwerpunkt 
Theben aus begründet und atmet zunächst rein oberägyptischen Geist, bis sich im 
Laufe der 12. Dynastie, die die Residenz wieder auf memphitischen Boden verlegt, 
das gleiche Spiel wiederholt. 

Wiederum geht nach den Wirren der Hyksoszeit die Erneuerung vom oberägyp¬ 
tischen Theben aus, das sich schnell zur Weltstadt entwickelt und in solchem Maße 
die politischen und kulturellen Kräfte des Landes anzieht und in sich vereinigt, daß 
Memphis zur „Provinz“ herabsinkt. Das ist um so auffälliger, als das letztere, „die 
Waage der beiden Länder“, wie der Ägypter es nannte, an dem von der Natur vor¬ 
gezeichneten Schwerpunkt des Landes an der Grenze der beiden Landeshälften lag, 
wohingegen Theben 600 km weiter südlich weitab von dem sich jetzt lebhaft ent¬ 
wickelnden Handelsverkehr mit Vorderasien und der Mittelmeerwelt gelegen war. 

Der Wandel bahnt sich in der zweiten Hälfte der 18. Dynastie an, wird unter 
Thutmosis IV. deutlich fühlbar, der zeitweise in Memphis residiert zu haben scheint, 
und führt zum Sieg Unterägyptens unter Amenophis IV., dessen religiöse und künst¬ 
lerische Reform aus unterägyptisch-heliopolitanischenQuellen gespeist wird, und der 
das mittelägyptische Amarna als neue Residenz begründet. Zwar mußte im Verfolg 
des Zusammenbruchs der Reformbewegung Tutanchamun nach Theben zurück¬ 
kehren, aber der maßgebende Mann im Staate, der General Haremhab, amtierte in 
Memphis und verlegte nach seiner Thronbesteigung dorthin die Residenz. Damit 
wurde Theben endgültig verurteilt, eine Nebenrolle als religiöser Vorort und Be¬ 
gräbnisstätte der Pharaonen zu spielen. Der Schwerpunkt Ägyptens lag fortan bis 
zum Ende der ägyptischen Geschichte in den wechselnden Residenzen des Deltas. 


Sehen wir uns nach Erklärungen für dieses seltsame Schauspiel um, so hat eine 
entwickelnde, um die Darstellung der logischen Abfolge der Ereignisse bemühte 
Geschichtsschreibung deren eine ganze Reihe bei der Hand: gerade der Umstand, 
daß Oberägypten „weit vom Schuß“ lag, ermöglichte es ihm, nach Zeiten inneren 
und äußeren Niederganges, ungestört neue Kräfte zu erzeugen. Auf die stärkere 
politische Begabung des oberägyptischen Volkstums, in dem gewiß die nomadische 
Geisteshaltung der Vorzeit noch Jahrtausende lang wirksam blieb, haben wir selbst 
schon hingewiesen. Anderseits erscheint Unterägypten vermöge seiner günstigen 
Lage zum Meere und zur vorderasiatischen Staatenwelt hin, vermutlich auch durch 
den aufgeschlosseneren, beweglicheren Sinn seiner Menschen als der von Natur 
bevorzugtere Landesteil, der daher auch das politische Schwergewicht immer wieder 
an sich ziehen mußte. Gewiß haben auch die Rivalitäten der großen Götter bzw. 
deren Priesterschaften ein gewichtiges Wort mitgesprochen. Dabei zeigt besonders 
deutlich der Kampf Amenophis 5 IV. gegen Amun von Theben, daß mit den an ober¬ 
und unterägyptische Kultzentren geknüpften gegensätzlichen religiösen Anschau¬ 
ungen längst auch höchst weltliche, vor allem wirtschaftliche Interessen unlöslich 
verflochten waren. Aber so wenig sich alle diese Erwägungen von der Hand weisen 
lassen, so wenig rühren sie an den eigentlichen Kern geschichtlichen Lebens. Der 
Urgrund dieses rhythmischen Wechsels liegt, so scheint uns, in der rhythmischen 
Bewegung des menschlichen Geistes selbst, die in der Kunst anschauliche Gestalt 
gewinnt. Sehen wir daher, was uns die Kunstbetrachtung zu zeigen vermag. 

Wir kommen dazu noch einmal auf die beiden in dem Urgegensatz zwischen der 
abstrakten Form und der konkreten Naturfülle wurzelnden Grundhaltungen der 
Kunst zurück, die wir in enger Verbindung mil dem sensorisch-motorischen und dem 
visuellen Begabungstyp angetroffen hatten. Die Stilentwicklung dürfen wir uns so 
vorstellen, daß sie zwischen den beiden Parallelen dieser stereometrisch und male¬ 
risch auffassenden Begabungstypen als Wellenlinie verläuft, die sich anfangs der 
einen Parallele anschließt, um sich allmählich von ihr zu entfernen und im weiteren 
Verlauf der anderen zu nähern, und dann wieder zur ersten zurückkehrt usf. 2 . 

Dabei folgt die Stilentwicklung einem eigenen, ihr innewohnenden Gesetz, das 
sich aus der Entwicklung des geschichtlichen Bewußtseins herleitet und durch 
außerkünstlerische Faktoren wohl berührt, aber niemals außer Kraft gesetzt werden 
kann. Über diese sogenannte Immanenz, in der wir ein tiefes Geheimnis der Kunst 
zu erblicken haben, werden wir am geeigneten Ort mehr zu sagen haben. Hier haben 
wir nur zu betrachten, in welcher Weise der nach diesem Gesetz angetretene Zeitstil 
sich mit dem Raum- und Stammesstil kreuzt. Da ergibt sich denn aus der Kunst¬ 
betrachtung, daß die Stilentwicklung sich der geistigen Veranlagung der Stämme und 
Nationen bedient , um sich zu verwirklichen. Hat, um ein Beis^e^ anzuführen, die 
abendländische Kunstentwicklung sich der Italiener bedient, als es ihr in der Renais¬ 
sance um Herausarbeitung der tastbaren Körperwelt, der klaren, geschlossenen Form 
zu tun war, so wählt sie die Deutschen und Holländer, sobald sie zum Gegenpol 
hinüberwechselt und zur Darstellung der malerischen, zur Einheit verfließenden Er¬ 
scheinungswelt übergeht, und verlegt damit zugleich den geographischen Schwer¬ 
punkt vom gestalthaften Süden zum „ungestalten“ Norden 3 . Sie wählt damit die 
für ihre Ziele jeweils geeignetsten Völkerbegabungen aus, oder — anders ausge¬ 
drückt — die Stämme und Nationen haben immer dann und nur dann Aussicht, 
künstlerisch führend zu werden, wenn sie auf Grund ihrer künstlerischen Veranla¬ 
gung und Begabung die Gewähr bieten, den Forderungen der jeweiligen Lage des 
Zeitstils in vollendeter Weise gerecht zu werden. 
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Nehmen wir diese Tatsache als gegeben an — und sie läßt sich durch immer neue 
Beobachtungen erhärten —, so fällt auf die rhythmische Verlagerung des Schwer¬ 
punktes von Oberägypten nach dem Delta ein Licht, mit dessen Hilfe es möglich ist, 
einen tiefen Blick in diesen Vorgang zu tun. Auch der ägyptische Stil zeigt eine stän¬ 
dige Gegenbewegung zweier Grundtendenzen, die als solche zu allen Zeiten wirksam 
sind, in der Führung aber einander in einem immerwährenden Wechsel ablösen. Und 
zwar läßt er jeweils die eine oder die andere führend werden, wenn er sie braucht. Ist 
er auf die absolute Form gerichtet, so schiebt er den Süden in den Vordergrund und 
macht ihn zum Hauptträger der Entwicklung; öffnet er sich der Fülle der sichtbaren 
Erscheinungswelt, so überträgt er die Stimmführung dem Norden. 

Es übernehmen also die Ober- und Unterägypter die Rolle, die innerhalb des 
abendländischen Kulturkreises die Nationen spielen. Sie sind Träger zweier Stam¬ 
mes- oder Volksstile, die aus den oben dargelegten Gründen mehr als irgendwo 
anders mit den Raumstilen Ober- und Unterägyptens Zusammengehen. Die Stam¬ 
mes- und Raumstile stellen damit zwei relativ stetige Faktoren dar — relativ, weil, 
wie wir gesehen haben, weder die Landschaft noch das Menschentum völlig unver¬ 
änderlich sind (doch sind sie es in hohem Grade), stetig im Gegensatz zum Zeitstil, 
der in ständiger Entfaltung begriffen in rhythmischem Wechsel auf sie zurückgreift 
und sie in seinen Dienst stellt. 

Die vor den einzelnen Werken selbst so häufig auftauchende Frage, ob sie einer 
ober- oder unterägyptischen Werkstatt entstammen, ist von vornherein äußerst 
schwierig zu beantworten, weil das Delta uns aus klimatisch-geographischen Grün¬ 
den nur verhältnismäßig wenige Werke bewahrt hat und wir von den wenigen kaum 
je mit Sicherheit sagen können, ob sie wirklich auf unterägyptischem Boden und aus 
unterägyptischem Geiste geschaffen worden sind. Mit ufaseren eben gewonnenen Er¬ 
kenntnissen haben wir ein Mittel an die Hand bekommen, das immerhin erlaubt, an 
diese Fragen von einem neuen Standpunkt aus heranzutreten. Das reiche religiöse 
Ideengut, das uns auch aus Unterägypten überkommen ist, kann uns dabei als 
weiterer Wegweiser dienen. 

Selbstverständlich werden wir dabei stets behutsam zu Werke gehen müssen. 
Haben wir dem Ober- und Unterägypter im Rahmen der ägyptischen Kulturentfal¬ 
tung eine ähnliche Wirksamkeit zugesprochen, wie sie die abendländischen Nationen 
in ihrem Bereiche ausüben, so können diese uns auch lehren, daß sie nicht immer mit 
derselben Stärke als solche hervortreten. Vielmehr ist bisweilen — man denke etwa 
an das Karolingische oder die Hochgotik, auch an den Klassizismus der Goethe¬ 
zeit — die Kultureinheit so vollständig, daß die nationalen Unterschiede hinter ihr 
zurücktreten. Mit andern Worten: bald ist der nationale Volksstil, bald der über¬ 
nationale Zeitstil der stärkere 4 . „Es scheint, daß stetige Faktoren immer dann 
führend werden, wenn zeitliche sie brauchen 5 /' Ähnlich werden wir uns daher auch 
in Ägypten das Verhältnis zu denken haben. Es ist aber wichtig festzuhalten, daß 
uns hier die Kultureinheit zumeist größer erscheint, als sie in Wirklichkeit war, weil 
wir eben auf Grund der unterschiedlichen Fundverhältnisse in den beiden Landes¬ 
hälften Ägypten gar zu leicht, ohne uns dessen immer bewußt zu sein, ausschließlich 
„durch die oberägyptische Brille" sehen. 

Eines mag zum Schlüsse dieser Überlegungen schon hier vorab gesagt werden: 
„Jedes Volk hat in seiner Kunstgeschichte Epochen, die vor anderen als die eigen¬ 
tümliche Offenbarung seiner nationalen Tugenden erscheinen 6 .“ In Ägypten sind 
es diejenigen Epochen gewesen, in denen die Führung beim Süden lag. Wir werden 
diese Ansicht später zu begründen haben. 
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DIE VORZEIT 


„Die Kunst ist lange bildend, ehe sie schön ist, und doch so 
wahre, große Kunst, ja oft wahrer und größer als die schöne 

se lbst. Goethe , Von deutscher Baukunst 

10. Geschichtlicher Überblick 

Um etwa 5000 v.Chr. dürfen wir den Beginn der Jungsteinzeit ansetzen. Da die 
geschichtliche Zeit, von der wir seit der durch die 1. Dynastie herbeigeführten Reichs¬ 
einigung sprechen, bald nach 3000 v.Chr. einsetzt, so umfaßt die Vorzeit einen Zeit¬ 
raum von rund 2000 Jahren. Zwischen ihr und der Altsteinzeit klafft eine Lücke, 
die sich bisher — abgesehen vielleicht von den Felsbildern — noch nicht durch ver¬ 
bindende Funde auf ägyptischem Boden hat schließen lassen. 

Die Mehrzahl der jungsteinzeitlichen Siedlungen ist unter der dicken Schicht von 
Schlammablagerungen versunken. Immerhin sind einige Ortschaften, die etwas 
weiter der Wüste zu angelegt waren, dem Schlamm entgangen. Wir haben sie in 
Merimde am Westrande des Deltas, an seiner ^üdspitze, in der Oasenlandschaft des 
Fajjum und an mehreren Plätzen Oberägyptens neuerdings kennen gelernt. Man 
züchtet Rinder, Schafe, Ziegen und Schweine und sät Weizen. Die Feuersteintechnik 
ist hoch entwickelt, sie liefert polierte Beile und elegante Speer- und Pfeilspitzen. Aus 
Bein stellt man Harpunenspitzen, Pfrieme und Nadeln zur Fellbearbeitung her. Man 
versteht sich auf Weberei, Korbflechterei und vor allem auf die Töpferei, die bald 
großen Formenreichtum entfaltet. Die Bestattung der Toten erfolgt im bäuerlichen 
Delta in oder bei den aus Schilfrohr, dann aus gestampftem Lehm oder aus Lehm¬ 
batzen hergestellten und mit Schilfmatten abgedeckten Hütten, im nomadischen 
Oberägypten in Friedhöfen abseits von den Siedlungen in ovalen Gruben. Im Delta 
handelt es sich um Siedlungen von beträchtlichen Ausmaßen, denen Oberägypten 
noch auf lange Zeit nur sehr bescheidene Ortschaften an die Seite zu stellen hat. 

Eine bedeutsame Wende tritt im 4. Jahrtausend ein, insofern man beginnt, das 
Kupfer, das auch die Jungsteinzeit schon kannte und wie das Gold zu Schmuck ver¬ 
arbeitete, neben dem Feuerstein in wachsendem Umfang für die Herstellung von 
Werkzeug zu verwenden. Wir sprechen daher von einer Kupfer-Stein-Zeit (Äneo- 
lithikum oder Chalkolithikum) und lassen sie mit dem Beginn der geschichtlichen 
Zeit enden, obwohl man auch später noch für bestimmte Geräte wie Pfeilspitzen und 
Sicheln den Feuerstein weiterverwendet hat. Auf alle Fälle ist es ein einschneidender 
Wandel im technischen Denken, der sich einen Werkstoff künstlich schafft und 
zwischen ihn und den fertigen Gegenstand eine Gußform einschiebt, die es ermög¬ 
licht, ihn reihenweise herzustellen. 

Diese Kupfer-Stein-Zeit ist vorwiegend in Oberägypten belegt, zuerst in der Ge¬ 
gend von Badari bei Asjut, wo sowohl der Anschluß an die vorhergehende Jung¬ 
steinzeit wie an die folgenden Stufen der Kupfer-Stein-Zeit beobachtet werden 
konnte. Zeugen dieser Badarikultur haben sich bis nach Nubien hinein und auf dem 
erwähnten Wege zum Roten Meer nachweisen lassen. 
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Die an Badari anschließenden beiden Stufen, die wir nach einem ihrer wichtigsten 
Fundorte als Negade I und II bezeichnen, führen unmittelbar bis an die geschicht¬ 
liche Zeit hinan. Von ihnen hat die erste, von Nomaden und Jägern getragene 
Negadekultur, ausschließlich in Oberägypten geblüht, während die sogenannte zweite 
Negadekultur von Norden nach Süden auszustrahlen und andere gesellschaftliche 
und wirtschaftliche Zustände widerzuspiegeln scheint. Ihre Heimat könnte das 
Westdelta sein, aus dessen Städten die einheimischen Erzeugnisse und die des liby¬ 
schen Hinterlandes ihren Weg zu Schiff nach dem Süden fanden. Dabei empfahl der 
Bildschmuck der Gefäße den Inhalt als die begehrte Einfuhrware 1 . 

Gegen Ende der Vorzeit taucht zuerst auf unterägyptischem Boden der recht¬ 
eckige Hausgrundriß auf und verdrängt der luftgetrocknete Nilschlammziegel den 
in frischem Zustand versetzten Batzen, ein folgenschwerer Schritt, der einen grund¬ 
legenden Wandel des Raumgefühls voraussetzt. Bald folgt überall die Ausgestaltung 
des Grabes durch Ziegelmauerwerk. 

Ist es somit möglich, eine ungefähre Vorstellung von den wirtschaftlichen und 
gesellschaftlichen Zuständen und der Lebensweise des vorzeitlichen Ägyptens zu 
gewinnen, so ist es weit schwieriger festzustellen, wie weit sich schon politisches 
Leben geregt und welche Gestalt es angenommen hat. 

Von den Verhältnissen der frühgeschichtlichen Zeit auf die der Vorzeit zurück¬ 
zuschließen, ist nicht zuletzt deshalb mehr als gefährlich, weil die Wende von der 
Vorgeschichte zur Frühgeschichte einen so tiefgreifenden Wandel des Denkens 
bedeutet, daß beide durch eine tiefe Kluft voneinander getrennt erscheinen: es ist 
die Wende vom magischen zum mythischen Denken. 

11. Der magische Weltbegriff 

Die Bewußtseinsstufe des magisch denkenden Menschen erscheint dem Schlaf ver¬ 
wandt. Versuchen wir, jenes geistige Prinzip ausfindig zu machen, das alle seine 
Lebensäußerungen durchwaltet, so stoßen wir auf die Unio von Ich und Welt, von 
Subjekt und Objekt, auf ein Weltgefühl also, in dem das Bewußtsein noch nicht aus 
seiner schlafähnlichen Dumpfheit erwacht ist und das endliche Dasein sich noch 
nicht von seinem unendlichen Grunde geschieden hat. Die sinnliche Welt der Er¬ 
scheinungen ist zugleich auch ihr unendlicher Grund und dieser daher mit Zauber¬ 
macht geladen. Deshalb ist dem magischen Menschen die Welt überall mit Mächten 
erfüllt, und weil sie ihm noch nicht als Erkanntes gegenüberstehen, von ihm noch 
nicht objektiviert sind, so werden sie als von ihm selbst nicht wesensverschieden 
empfunden. Sie vermögen auch im Tier zu erscheinen. Darin gründet sich der 
Totemismus: eine Gruppe von Menschen verehrt den gemeinsamen Ahnherrn im 
Totemtier und erlebt in ihm die magische Einheit. Ebenso kann auch die Pflanze, 
der Baum in Wesensbeziehung zum Menschen stehen und mit ihm eins sein. 

Der magische Mensch kennt weder den Raum- noch den Zeitbegriff, weil er kein 
Ichbewußtsein hat. Das bedeutet, daß er die Erscheinung nur dort und nur dann 
erlebt, wo und wann sie ihm gerade begegnet, und er ist nicht imstande, von den 
Eigenschaften der Dinge, die durch Raum und Zeit bedingt sind, abzusehen und bis 
zu dem Ding an sich vorzustoßen. Die Katze von rechts ist eine andere als die von 
links, die Morgensonne eine andere als die Abendsonne. Er vermag also ein Ding, 
das an verschiedenen Stellen zu verschiedenen Zeiten erscheint, nicht als dasselbe 
zu erkennen, und jeder Gegenstand existiert für ihn nicht als solcher, sondern nur 
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insofern er ihm an einem bestimmten Orte zu einem bestimmten Zeitpunkt entge¬ 
gentritt. Darum ist seine Welt so ungeheuer vielfältig. Er tritt ihr noch nicht beur¬ 
teilend gegenüber und gliedert sie nicht im Wege des Denkens, sondern bleibt ganz 
und gar mit ihr verflochten. 

Das Lebensgefühl der magischen Einheit bewirkt, daß der Mensch kein Einzel¬ 
wesen, sondern ein Gemeinschaftswesen ist, das nur vermöge seiner Zugehörigkeit 
zum Sippenverband oder zum Stamm existiert, ohne eigenes Wollen, ohne Bewußt¬ 
sein seiner selbst. Und noch etwas anderes ergibt sich aus dem gleichen Lebens¬ 
gefühl : wenn alles wirkensmächtig ist, weil endliches Dasein und unendlicher Grund 
noch ungeschieden sind, dann ist der Teil so wirksam wie das Ganze; denn auch in 
ihm ist Macht. So glaubt man denn, Gewalt über einen Menschen zu haben, wenn 
man eine Haarlocke oder einen Gewandfetzen von ihm besitzt, eine Eigentümlich¬ 
keit, die der modernen Forschung so kennzeichnend erschienen ist, daß sie das „pars 
pro toto“ geradezu als Motto über das magische Denken gesetzt hat. 

Es bedeutet das Erreichen einer höheren Bewußtseinsstufe noch innerhalb des 
magischen Weltbegriffs, wenn das Prinzip der Individuation sich geltend macht und 
der Mensch vom Gemeinschaftswesen dem Einzelwesen zustrebt. Damit hebt sich 
das Dasein vom Grunde ab, der Mensch tritt aus seiner Naturverflochtenheit heraus 
und beginnt, sich der Natur bewußt zu werden. Das, hat zur Folge, daß auch die 
wirkenden Mächte des Grundes sich in — wenn auch zunächst noch unbestimmte — 
Einzelmächte besondern: in Dämonen, die in unbegrenzter Zahl den Naturerschei¬ 
nungen innewohnen und in Tier- und Menschengestalt oder als Mischwesen auf- 
treten. Sie sind gewissermaßen die in Einzelwesen aufgespaltene magische Zauber¬ 
macht. Eine ähnliche Rolle spielen die Ahnen, d. h. die verehrten Toten des Stam¬ 
mes, vor allem jene, die im Leben eine herausgehobene Stellung innehatten. Man 
opfert ihnen und verehrt sie, hängt doch unter anderm von ihrem Wohlwollen das 
Gedeihen der Kulturpflanzen ab. Immer aber bildet die Magie die Grundlage solcher 
Entwicklung. Der unendliche Grund ist die magische allgemeine Zaubermacht und 
die Dämonen und Totengeister ihre Teilerscheinungen, die man durch Handlungs-, 
Bild- und Wortzauber zu „bezaubern“ sucht 1 . 

12. Weltbegriff und künstlerische Form 

Es mußte hier vom Welt begriff die Rede sein, weil er in einer besonderen Beziehung 
zur künstlerischen Form steht. Unter Weltbegriff verstehen wir den Bezug zwischen 
dem endlichen Dasein und seinem unendlichen Grunde oder —- anders ausgedrückt—- 
das Verhältnis des Menschen zum Göttlichen, zum Absoluten, zur Welt oder wie 
immer wir es nennen wollen. Die Kunst aber ist die Darstellung des jeweiligen Welt¬ 
begriffs im Bereiche der sinnlichen Anschauung; in ihren zeiträumlichen Formelemen¬ 
ten spiegelt sie den Weltbegriff wider. Weltbegriff und künstlerische Form verhalten 
sich demnach zueinander wie das Wesen und seine sinnliche Darstellung. Die Form 
veranschaulicht also etwas Geistiges, und diese Ausdrucksbedeutung nennen wir 
ihren Gehalt. Wie nun das Verhältnis des Daseins zum Grunde sich periodisch ver¬ 
ändert, so wandelt sich das Verhältnis, das die Kunstform zu den Anschauungs¬ 
formen von Raum und Zeit findet. 

Wenn auf der Stufe des magischen Weltbegriffs Dasein und Grund noch unge¬ 
schieden ineinander verwoben sind, so entspricht diesem einfachsten Weltbegriff ein 
flächiger Gestaltcharakter der Form. In ihm findet die Raum- und Zeitlosigkeit des 



magischen Menschen ihren angemessenen Ausdruck. Die Fläche aber begründet die 
Ornamentik als die einfachste Art des Formens. 

Wir werden später sehen, wie der Gestaltcharakter der Form vom Flächigen zum 
Körperlichen und schließlich zum Räumlichen vordringt und werden aus dem sich 
wandelnden Verhältnis zu Raum und Zeit, das sich darin kundtut, das wechselnde 
Verhältnis von Dasein und Grund, von Mensch und Welt ablesen, um damit den 
Gehalt der künstlerischen Form abzuheben. Aber eines soll hier schon festgestellt 
werden: die Erreichung einer neuen Bewußtseinsstufe bedeutet niemals, daß die 
alte damit wirkungslos wird. Vielmehr wird sie in der neuen im Hegelschen Sinne 
„aufgehoben“, beseitigt und bewahrt zugleich. Wenn daher der Ägypter mit dem 
Beginn der geschichtlichen Zeit die mythische Ebene betritt, so überschichtet wohl 
der Mythos die Magie, aber diese wirkt unter der Oberfläche weiter. Ja, man darf sagen, 
daß sie bis zum Ende der ägyptischen Kultur bestimmend geblieben ist, was z. B. im 
Bereiche des Religiösen unschwer zu erweisen ist und sich im Bereiche der Kunst in 
ihrer durch alle Zeiten festgehaltenen flächenhaften Grundhaltung offenbart 1 . 

13. Die geometrische Ornamentik der Jungsteinzeit. Muster und Grund 

Nach dem Gesagten dürfen wir erwarten, als stilhafte Entsprechung des magi¬ 
schen Weltbegriffs eine die Fläche erzeugende Ornamentik anzutreffen. In der Tat 
begegnet sie uns in den jungsteinzeitlichen Siedlungen in Gestalt eines streng geo¬ 
metrischen Ornaments auf den Erzeugnissen der Töpferei, und zwar im oberägypti¬ 
schen Tasa 1 als eingeschnittenes und mit Weiß ausgefülltes Muster auf schwarzen 
Gefäßen (2), im unterägyptischen Merimde 2 als unter lern Rand verlaufendes, einge¬ 
ritztes Fischgrätenmuster auf rotpoliertem oder schlichtes Strichmuster und Punkt¬ 
reihen als Randverzierung auf schwarz poliertem Ton. Die Muster deuten die gege¬ 
bene Form aus und finden ihre Begründung in dem Gegenstand, der sie trägt und 
das Formerlebnis auslöst. 

Wir dürfen in diesem Falle dem Wort „Begründung“ eine doppelte Bedeutung zu¬ 
erkennen. Denn die Gefäßform selbst dient ja dem Muster als Grund. Wir stehen 
hier zum ersten Male vor dem Problem des Verhältnisses von Grund und Muster, 
das sich uns in der Tat als ein Grundproblem der ägyptischen Kunst wie aller Kunst 
erweisen wird und über das deshalb schon hier einiges gesagt werden muß. 

Die künstlerische Fläche wird durch das Muster erzeugt. Der Grund, auf den es 
aufgetragen ist, und der in den Zwischenräumen erscheint, ist zunächst künstlerisch 
ohne Bedeutung. Er ist das Nichts, das Negativ der durch die Ornamente darge¬ 
stellten Flächenwerte, eine zweidimensional begriffene Leere. 

Dabei ist es im Falle der Gefäßornamentik von größter Bedeutung, daß der als 
Grund dienende Gefäßkörper nicht etwa naturgegeben, sondern vom schöpferischen 
Geist des jungsteinzeitlichen Bauerntums geschaffen ist. Das Muster, das auf dieser 
ersten Stufe des Ornaments die alleinige Aufgabe hat, diese gegebene Form zu 
unterstreichen, kann nur ein der schöpferischen Phantasie entstammendes abstrakt¬ 
geometrisches sein. Ausgehend vom Gefäßrand als der wirksamsten Reizstelle, ver¬ 
breitet es sich bald über den ganzen Gefäßkörper, überall seine Gliederung bejahend 
und veranschaulichend — man erinnere sich, daß wir von Lippe, Hals, Schulter, 
Bauch, Fuß eines Gefäßes sprechen —. Es ordnet sich also seinem Träger rückhaltlos 
unter und versinnbildlicht damit zugleich die völlige Unterordnung des schöpferi¬ 
schen Ich unter den Gegenstand. 



1. Schwarze Tongefäße mit weißen Ritzmustern 


14. Fehlen des Rundbildes in der Jungsteinzeit 

Gegenüber der Gattung der Ornamentik fehlt der, Jungsteinzeit noch die rund¬ 
bildliche Wiedergabe von Mensch und Tier, sei es in Ton gebildet, also als Plastik im 
engeren Sinne, oder als Skulptur aus Holz, Elfenbein oder gar Stein. Dieser Befund 
deckt sich mit dem, was uns die sogenannten Primitiven, die noch heute lebenden 
außergeschichtlichen Naturvölker, lehren, die* wie die Australier und die Pygmäen, 
auf der magischen Stufe stehen geblieben und daher wohl geeignet sind, uns die 
Frühstufe zu veranschaulichen, die die Kulturvölker bald hinter sich gelassen haben. 
Auch die kennen keine Plastik. Diese Tatsache ist künstlerisch begründet in der aus¬ 
schließlichen Flächenstruktur, die den Einzelraum als Form der Anschauung noch 
nicht entwickelt hat. Sie ist aber auch religiös begründet, weil das religiöse Erlebnis 
noch ganz den Naturerscheinungen verhaftet ist und die Macht des Göttlichen noch 
nicht in sinnlich faßbaren Einzelwesen gedacht wird und daher noch keine Veran¬ 
lassung besteht, sie in Menschengestalt darzustellen. 

15. Die altsteinzeitlichen Höhlenzeichnungen 

Wenn wir das geometrische Flächenornament an den Anfang der Kunstentwick¬ 
lung stellen und in ihm die Urform künstlerischen Schaffens erblicken, so müssen 
wir uns mit einigen Worten mit den naturalistischen altsteinzeitlichen Tier- und 
Menschenbildern in den Höhlen Frankreichs und Spaniens auseinandersetzen, mit 
denen die des Capsien auf nordafrikanischem Boden in Zusammenhang stehen. Da 
sie sehr viel älter sind als die jungsteinzeitliche Ornamentik, erbringen sie in der Tat 
den Beweis, daß weit vor dem geometrischen Ornament eine Phase abbildender Ge¬ 
staltung gelegen hat. Nun ist es aber ein in aller Kunstentwicklung gültiges Gesetz, 
daß die Formbildung stets mit einer abstrakten Phase einsetzt, um dann in eine 
konkrete überzugehen — wir werden diesen Wechsel später mit andern Begriffen zu 
kennzeichnen suchen, einstweilen mag es bei diesen bleiben —, und daß diese Rich¬ 
tung unumkehrbar ist. Hier liegt daher ein Problem, das man auf verschiedene 
Weise zu lösen versucht hat. So hat man 1 wohl gemeint, sich der Schwierigkeit da¬ 
durch zu entwinden, daß man eine noch ältere abstrakt-geometrische Stufe annahm, 
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für die nur eben die Zeugen sich bisher nicht gefunden hätten, eine mißliche An¬ 
nahme, die dadurch noch mißlicher wird, daß die Höhlenzeichnungen bisher keine 
abstrakten Frühstufen erkennen lassen, die die allmähliche Annäherung an das er¬ 
strebte naturalistische Abbild aufzeigen, so daß Reinach die Bilder treffend eine 
proles sine matre creata, „ein ohne Mutter geborenes Kind“, genannt hat 2 . 

So ist es wohl richtiger, die Lösung in anderer Richtung zu suchen, und zwar im 
Charakter der Bilder selbst. Uns scheint, den Höhlenzeichnungen liegt ein Welt¬ 
begriff zugrunde, in dem Ich und Welt noch in keiner Weise auseinandergetreten 
sind und demnach eine Spannung zwischen dem Formerlebnis und der Fülle der 
Außenwelt noch nicht besteht. Ohne tektonisch-dekorative Beziehung zur Wand 
sind sie richtungslos über die Fläche gestreut, oft in wirrem Durcheinander oder gar 
Übereinander, selbst Oben und Unten sind zuweilen vertauscht. Sie sind eine vor¬ 
wiegend nachahmende Wiedergabe, die gerade darum, weil sie durch theoretisieren- 
des Denken unbeeinflußt sind, wesentlich anschaulicher sind als die Vorstellungs¬ 
bilder, die wir selbst beim Denken an einen Gegenstand in uns hervorzurufen ver¬ 
mögen. 

Wir dürfen annehmen, daß den altsteinzeitlichen Jägern die Bilder, die die Netz¬ 
haut ihres Auges in der Aufregung der Jagd auf genommen hatte, fest im Gedächtnis 
haften blieben. Der Wunsch, den Jagdzauber auszuüben — daneben vielleicht auch 
der reine Spieltrieb —, veranlaßte sie im Glauben an die beschwörende Kraft des 
Bildes, diesen Gedächtnisbildern, wie wir sie im Unterschied zu den vom Denken 
bestimmten Vorstellungsbildern nennen wollen, zeichnend nachzugehen 3 . 

Dennoch sind auch sie durchaus keine reinen Netzhautspiegelungen. Man kann 
verfolgen, wo im einzelnen Falle das Gedächtnis durch das Nachdenken über den 
Gegenstand zurückgedrängt wird und also das Denk^ld das Gedächtnisbild über¬ 
lagert. So fehlen bisweilen die Hufe, die ja zumeist nicht gesehen wurden, oder sie 
werden, anders als das Tier selbst, in Vorderansicht gegeben. Man sieht, wo das Ge¬ 
dächtnis versagt, tritt die Vorstellung in ihre Rechte und setzt an die Stelle gesehe¬ 
ner Formen gewußte. Man meint auch zu fühlen, daß z. B. bei der Zeichnung der 
Hörner und Schweife der Ure die Umrißlinie als Träger des Ausdrucks begriffen und 
eingesetzt worden ist. Schließlich gibt es gewiß auch Bilder, die bewußt aufgebaut 
sind und die Beziehung zur Wandfläche auf genommen haben. In diesen Fällen, wo 
die nachahmende Wiedergabe sich in schöpferische Formung umsetzt, erheben sich 
die Höhlenbilder aus dem vorkünstlerischen Bereich stumpfer Naturnachahmung 
in den eigentlichen Bereich des Künstlerischen; denn hier — aber nicht früher 
beginnt die Spannung zwischen Ich und Welt und jene Verwurzelung im Ethischen 
wirksam zu werden, aus der allein die echte Kunst hervorzugehen vermag 4 . Nach 
dieser Abschweifung kehren wir zu unserm eigentlichen Thema zurück. 


16. Noch einmal die geometrische Ornamentik 

Im Lichte der soeben gewonnenen Erkenntnisse dürfte klarer geworden sein, was 
uns berechtigt, in der geometrischen Ornamentik eine echte, von einem ausgespro¬ 
chenen Stilwillen getragene Kunstgattung zu sehen: sie ist als Erzeugung der Fläche 
die stilhafte Entsprechung jener Einheit von Dasein und Grund, in der wir die 
Strukturform des magischen Weltbegriffs erkannt hatten. Damit haben wir zu¬ 
gleich die kunstmaterialistische Auffassung abgelehnt, derzufolge das Ornament aus 
den Bedingungen des Werkstoffes und der Technik vermöge des menschlichen Spiel- 



und Nachahmungstriebes hervorgegangen sei. Das Ornament ist auch'nicht aus der 
Natur abgezogen oder an ihr erfahren. Vielmehr ist es Symbol und erhebt den Ge¬ 
genstand, der es trägt, in einen höheren Bereich. Es ist ein geistiges Gebilde, genauer 
gesagt, Gebilde eines ganz unsinnlichen, mathematischen Geistes, das jede Beziehung” 
zu einem Naturvorbild zurückweist. Wohl kann es zum reinen Schmuck werden, 
aber der Schmucktrieb ist nicht sein Entstehungsgrund. 

17. Herleitung des Figürlichen 

Im stärksten Gegensatz zur indo-europäischen Zone, in der die geometrische 
Ornamentik eine ungemein reiche Blüte erlebte, blieb sie in Ägypten arm, und es war 
ihr nur eine kurze Lebensdauer beschieden. Hier — wie überhaupt im Orient — 
setzte sich mit der beginnenden Kupfer-Stein-Zeit ein Gestaltungsdrang durch, der 
auf die figürliche Darstellung zielte und menschliche, tierische und pflanzliche Bild¬ 
stoffe an die Stelle geometrischer Formen setzte. Diese Wendung bedeutet einen 
gewissen Bruch in der Kunstentwicklung, in dem sich eine andere menschliche 
Wesensart kundtut. In dem Umschlagen vom Geometrischen zum Figürlichen haben 
wir die Widerspiegelung jener oben besprochenen Bewußtseinsmutation zu erblicken, 
die zur Abhebung des Daseins vom Grunde und zum Dämonismus führte. 

Das neue Verhältnis, in das das seiner selbst bewußt werdende menschliche Einzel¬ 
wesen zu dem in dämonische Einzelwesen aufgespaltenen magischen Daseinsgrund 
tritt, begründet als stilhafte Entsprechung dieses Weltbegriffs den plastischen Ein¬ 
zelraum. Die Kunst gewinnt damit körperhaften Gestaltcharakter, und dieser be¬ 
stimmt nunmehr stilistisch auch das Flächenornament, indem er dem Figürlichen 
Raum gewährt. 

Wir können uns diese Stufe vergegenwärtigen am afrikanischen Neger, einem aus¬ 
gesprochenen Vertreter dämonistischer Geisteshaltung, dessen ureigenes Kunst¬ 
gebiet die Plastik ist. Die stilreine Vollendung seiner Holzskulpturen mit der klaren 
Bestimmtheit ihrer Oberflächen ergibt sich gerade daraus, daß das künstlerische 
Wollen sich streng auf die Erzeugung des plastischen Einzelraumes beschränkt. 

Mit dieser Einführung des Figürlichen in den künstlerischen Darstellungsbereich 
waren die inneren Voraussetzungen für eine Anknüpfung an den altsteinzeitlichen 
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4. Krokodildarstellung in einer Schale 5. Nilpferd auf einem Becher 
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Jägernaturalismus gegeben. Daß er in Ägypten entscheidenden Einfluß gewinnen 
konnte, während der Norden sich ihm gegenüber ablehnend verhielt, darin offen¬ 
bart sich ein tiefgehender Gegensatz im Menschentum und dessen Sinnlichkeit, der, 
vielleicht schon im Ursprung vorhanden, durch die Verschiedenartigkeit der Land¬ 
schaften und Lebensbedingungen noch gesteigert worden ist. 

18 . Die Gefäßornamentik der Kupfer-Stein-Zeit. 

’S# 

Werfen wir, ehe wir uns der Plastik zuwenden, zunächst einen Blick auf die 
Ornamentik der Kupfer-Stein-Zeit, die uns auf den Tongefäßen der beiden als 
Negade 1 und II bezeichneten Stufen in reicher Fülle entgegentritt. Man darf sagen, 
daß die bemalte Töpferware dieser Zeit einen nachher nie wieder erreichten Höhe¬ 
punkt erreicht hat, gewiß weil man später kostbare Gefäße aus Metall, Fayence, 
Stein und Glas herstellte, und den Ton den einfachen Zwecken des Haushalts vor¬ 
behielt, während jetzt nur die langsam aufkommenden Steingefäße mit der Ton¬ 
ware wetteifern. 

Auf den herrlich rotpolierten Gefäßen der I. Stufe ist die Verzierung in kräftigen 
Strichen in weißer oder gelblicher Farbe auf getragen. Schon das entfernt sie weit 
von denen der Jungsteinzeit. Denn während das eingeritzte Ornament aus dem 
Gefäßkörper selbst herausgestaltet und allenfalls durch Einreiben eines weißen 
Stoffes hervorgehoben ist, bedeutet die Gefäßbemalung das Anbringen eines fremden 
Stoffes auf dem Gefäßgrunde, und der Gedanke liegt nahe, daß diese neue Technik 
nicht an der Keramik selbst entwickelt, sondern anderswoher geholt worden ist, und 
das könnten nur die Felsbilder sein. 

Bei den Ornamenten handelt es sich zum Teil um aus der Jungsteinzeit fort¬ 
lebende rein geometrische Gebilde, unter denen Dreiecksmuster vorherrschen, die 
vom Rande aus nach dem Innern der Schale vorspringen (2). Dabei fällt auf, wie wenig 
eigentlich die zuweilen recht unregelmäßig gezeichneten Ornamente die gegebene 
Gefäßform klären und gliedern. Sie scheinen nicht aus dem Erlebnis der Gefäßform 
angeregt und mit ihr zu einer geistigen Einheit verbunden zu sein, sondern wirken, 
als seien sie als selbständige Gebilde an den Gefäßkörper herangetragen. Das Orna¬ 
ment beginnt also, sich gegenüber seinem Träger zu verselbständigen; es ist ihm 
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nicht mehr untergeordnet, sondern 
beginnt sich ihm überzuordnen. 

Wir dürfen darin eine Verlagerung 
des Schwerpunktes vom Gegen¬ 
stand zum schöpferischen Ich er¬ 
kennen. 

Sie tritt noch viel deutlicher in 
Erscheinung in den figürlichen Mo¬ 
tiven, die wir anstelle der geometri¬ 
schen auf der gleichen Gefäßgat¬ 
tung antreffen und die über die vom 
Gefäßkörper gebotenen Flächen 
echt frei verfügen, ohne viel Rück¬ 
sicht auf die Gefäßform zu nehmen. 

Unter ihnen finden wir jagdbare 
Tiere wie Nilpferde, Krokodile, Ele¬ 
fanten oder von Hunden umstelltes 
Wild, hin und wieder aber auch den 
Menschen. So sehen wir in einem 
Schalenrund einen mit dem Bogen 
bewaffneten Jäger mit vier Hunden 
auf die Jagd gehen, auf einer hohen 
Vase zweiMenschen einander gegen- { 

überstehen, vielleicht im Kampf 1 ; 6 - Kru S hus hellem Ton mit ^braunem Dekor, Berlin 

wieder auf einer andern acht Män¬ 
ner, von denen zwei, die andern überragende, die Arme hoch erhoben haben. Es ist 
kaum möglich, den Sinn dieser letzteren Bilder sicher zu deuten. 

Die Tierbilder (4, 5) sind mit den geometrischen Mustern durch die Maltechnik 
eng verbunden: sie sind in Umrißlinien gezeichnet und ihre Flächen durch wellen- 
und gitterförmige Linien oder Punkte gefüllt. Damit sind sie ganz in den Bereich des 
Flächenornaments hineingezogen; denn die geometrische Innenzeichnung schließt 
jeden Gedanken an die vollrunde Form des Tierkörpers aus. Sie bleiben flächen¬ 
gebunden. Im übrigen hat der Tierkörper die Eigenschaft, sich verhältnismäßig ein¬ 
fach auf die Fläche projizieren zu lassen, ohne daß er dadurch seine kennzeichnenden 
Eigenschaften einbüßt, weil seine Hauptachsen mit der Bildfläche parallel laufen. So 
sind denn die einzelnen Tierarten durchweg unverkennbar: Elefanten, Nilpferde, 
Rinder sind in der kennzeichnenden Seitenansicht wiedergegeben. Bei den Rindern 
kommt freilich das Gehörn mit der Fläche in Widerstreit: es wird um 90 Grad in die 
Vorderansicht gedreht. Und noch schwieriger wird der Fall beim Krokodil. Hier 
empfindet man für Kopf, Rumpf und Beine die Aufsicht als besonders kennzeich¬ 
nend, für den sägeartigen Schwanz jedoch die Seitenansicht, Daher baut^hian den 
von oben gesehenen Körper mit dem seitlich gesehenen Schwanz zusammen 2 . Mit 
andern Worten: wir haben es nicht mehr mit Gedächtnisbildern zu tun, die ohne 
Mitwirkung des begreifenden Verstandes unmittelbar auf die Gefäßfläche projiziert 
worden sind, sondern mit Denkbildern, die dem Bewußtsein von den Dingen ihre 
Formung verdanken. Darüber wird später mehr zu sagen sein. 

Anders als beim Tierkörper bietet die Überführung des menschlichen Körpers in 
die Fläche große Schwierigkeiten, weil z. B. die Achse der Brust annähernd recht¬ 
winklig zu der der Füße verläuft und der Versuch, beide in die Fläche zu breiten, 
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notwendig das Problem der Raumtiefe heraufbeschwört. Sobald der Körper tätig 
und bewegt sein und Kopf und Gliedmaßen in verschiedenen Richtungen agieren 
sollen, wird das Problem entsprechend schwieriger. Damit mag es Zusammenhängen, 
daß auf unsern Gefäßen das Menschenbild weit weniger klar geprägt ist als das Tier¬ 
bild ( 3 ): der Kopf erscheint, soweit sich das überhaupt entscheiden läßt, bald von 
vorn, bald von der Seite, der Rumpf als ein nach unten spitz zulaufender Keil, Arme 
und Beine als Striche oder die letzteren gar als rein ornamentales Gitterwerk. 

Mit diesen Gefäßmalereien sind die Felsbilder, die sich, ohne im einzelnen fest 
datierbar zu sein, vom Capsien bis in die Kupfer-Stein-Zeit hinziehen, und deren 
Auftreten auf beiden Seiten des/Niltals westlich bis Fezzan, östlich bis zum Roten 
Meer festgestellt worden ist, inhaltlich und formal so eng verbunden, daß ein Zu¬ 
sammenhang beider unleugbar ist. Auf die Bedeutung, die das Fortleben des alt¬ 
steinzeitlichen Erbes für die Ausbildung des figürlichen anstelle des geometrischen 
Ornaments und darüber hinaus für die bildhafte Gestaltung überhaupt hat, haben 
wir bereits gebührend hingewiesen 3 . 

Die II. Stufe hebt sich insbesondere durch eine nach Ton, Form und Schmuck 
wesentlich verschiedene Töpferware ab (6). IhreThemen sind ganz neuer Art: im Mit¬ 
telpunkt stehen vielrudrige Schiffe mit Aufbauten und Standarten. Unter der Tier¬ 
welt begegnen Flamingos, Strauße, Gazellen, Schildkröten und Krokodile. Schlanke 
Männer führen Giraffen, und breithüftige Frauen erheben die Arme über dem Kopf, 
anscheinend in einer Tanzbewegung. Daneben gibt es auch jetzt noch rein geo¬ 
metrische Muster, und zwar außer geradlinigen wie Dreieck und Schachbrett auch 
krummlinige wie Wellenlinien und Spiralen. Einige suchen durch ihre Bemalung 
das unregelmäßige Geäder bunter Steingefäße nachzuahmen. 

Die Verselbständigung des Schmuckes gegenüber dftm Gefäßkörper hat bedeu¬ 
tende Fortschritte gemacht. Noch weniger als die weißfigurigen Muster der I. Ne- 
gadekultur nehmen diese ziemlich frei über die Wände der wenig gegliederten und 
dennoch wohlgeformten Gefäße ohne eigentliche tektonisch-dekorative Absicht 
hingestreuten Bilder auf die Gefäßform Rücksicht. Wohl aber sind sie senkrecht 
und in gefälligen Gruppen angeordnet, freilich ohne logischen Zusammenhang und 
ohne eigentliche räumliche Beziehung. 

Dabei hat die Wechselbeziehung von Muster und Grund eine fühlbare Ver¬ 
änderung erfahren. Erzeugte im Anfang das Muster die Fläche und suchte es des¬ 
halb durch seine Ausbreitung die Zwischenräume, den Grund, zu unterdrücken, so 
beginnt jetzt das Muster, sich vom Grunde zu heben. Die Tatsache, daß inzwischen 
der plastische Einzelraum, die Körperhaftigkeit, entwickelt worden ist, wirkt sich 
im Ornament insofern aus, als zwar sein Formraum die Fläche bleibt, diese aber zu 
individuellen, körperlichen Gebilden in Beziehung gesetzt wird. Das war zwar, wie 
wir gesehen haben, auch schon in der weißfigurigen Ornamentik geschehen; doch 
war dort, vor allem durch die Innenzeichnung, alles getan worden, um die Natur¬ 
formen geometrisch zu stilisieren und in eine strenge rhythmische Ordnung einzu¬ 
fügen. Das ist jetzt nicht mehr der Fall; die Bilder sind in kräftigem Rotbraun so 
aufgemalt, daß ihre ganze Fläche mit Farbe ausgefüllt ist. Damit beginnt das 
Muster, sich vom Grunde zu sondern. 

Noch ein Wort über das Menschenbild. Die Männer sind unwahrscheinlich lange 
Gestalten in klarer Seitenrichtung, doch mit einer in voller Breite gegebenen, in der 
Fläche ausgebreiteten Brust, darin schon auf die künftige Grundhaltung des 
menschlichen Flachbildes verweisend. Die Frauen sind schematischer. An den nach 
unten spitz zulaufenden Keil des Oberkörpers schließt sich als Gesäß und Beine 



ein zweiter Keil, so daß der Eindruck einer Wespentaille und breit ausladender 
Hüften entsteht. Weder sind die Beine getrennt nocl} Füße angedeutet. Ob der Kopf 
in Vorder- oder Seitenansicht gedacht ist, ist nicht zu entscheiden. — Auch diese 
Leute haben sich mit ihren Schiffen in Felsbildern der oberägyptischen Wüsten 
verewigt. 

19. Das Rundbild der Kupfer-Stein-Zeit 

Wir hatten gesagt, daß der Weltbegriff der Bezug zwischen dem endlichen Dasein 
und seinem unendlichen Grunde ist, und daß dieser Bezug sich in dem Verhältnis, 
das die Kunstform zu Raum und Zeit findet, versinnbildlicht. Wenn also an der 
Wende zur Kupfer-Stein-Zeit eine Bewußtseinsmutation zur Abhebung des Da¬ 
seins vom Grunde führt und der seiner selbst bewußt werdende Einzelmensch dem 
in dämonische Einzelwesen aufgespaltenen magischen Daseinsgrunde gegenüber¬ 
tritt, so dürfen wir erwarten, daß dieses neue Verhältnis von Ich und Welt eine 
stilhafte Entsprechung begründet, daß die Form ein neues Verhältnis zu Raum und 
Zeit findet: es ist der Raum des einzelnen Dinges, der Einzelraum, der das er¬ 
wachende Selbstgefühl spiegelt. Der künstlerische Gestaltcharakter wandelt sich 
vom Flächenhaften zum Körperhaften. Wir haben bereits erfahren, wie die neue 
Anschauungsform sich im Bereiche der Ornamentik in der Einführung des Figür¬ 
lichen und in einer Wandlung des Wechselverhältnisses zwischen Muster und Grund 
kundgibt. Es bleibt uns noch übrig, sie im Bereiche des Rundbildes selbst zu be¬ 
trachten. 

Auf der noch vor der I. Negadekultur liegenden Stufe von Badari, also gleich 
mit dem Beginn der Kupfer-Stein-Zeit, setzt eine vielgestaltige Rundbildnerei ein; 
und zwar gehen von Anfang an unmittelbar mit den Händen aus Nilschlamm oder 
Ton geformte, also im engeren Sinne plastische Arbeiten, neben aus Bein geschnitz¬ 
ten Skulpturen einher. Eine 14 cm hohe Elfenbeinfigur einer Frau (7) 1 zeigt im Gesicht 
eine starke Hakennase, breiten Mund und große Augenhöhlen, in die die Augen aus 
Muschelplättchen eingelegt waren, eine Eigentümlichkeit, die schon in der Vor¬ 
zeit häufig und später in die ägyptische Großplastik eingegangen ist. Die Arme 
sind vom Körper gelöst und die Beine voneinander getrennt. Brüste und Scham- 
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9. Frauenfigur , 
Elfenbein , früher 
Slg. McGregor 


10. Frauenfigur, 
bemalter Ton, 
Brooklyn 


dreieck sind angegeben. Auf der Rückseite sind Kopf u*d Rumpf flach und nur die 
Beine vollrund gearbeitet. 

Ein ähnlicher Frauentyp begegnet unter den zahlreichen Schnitzarbeiten aus 
Elfenbein oder Nilpferdhauer, die in den Gräbern der I. Negadekultur zu Tage ge¬ 
kommen sind (9). Dabei sind durchweg die Arme an den Körper angelegt, die Beine 
zusammengenommen, vorspringende Körperteile abgeflacht, gleich als wollte man 
eine straffe Verhaltenheit zum Ausdruck bringen. Seltener finden sich Männer, 
gleichfalls unbekleidet oder mit der für die Vorzeit charakteristischen Phallus¬ 
tasche angetan. Nilpferdzähne, die in einen bärtigen Männerkopf endigen, haben 
gewiß irgendwelchen nicht näher bestimmbaren magischen Zwecken gedient 2 ; 
ähnliche Köpfe am Ende rechteckiger Knochenplättchen und an Geräten wie z. B. 
Kämmen dürften die Rolle von Schutzdämonen gespielt haben. 

Viel mannigfaltiger, aber roher ist die Tonplastik. Die Frauenfiguren erinnern 
mit ihren ungetrennten Beinen ohne Füße, den hoch über dem vogelartig gestalteten 
Kopf erhobenen Armen und den ausladenden Hüften an die Bilder der rotfigurigen 
Gefäße. Zuweilen sind sie bemalt: der unbekleidete Oberkörper rotbraun, der be¬ 
kleidete Unterteil weiß ( 10 ) 3 . Auch unter den Tonfiguren sind die Männer selten. 

Daß die Tonfiguren trotz ihrer geringen Gliederung stärkere plastische Bewe¬ 
gungen zeigen als die Skulpturen, könnte durch den Werkstoff zum mindesten mit¬ 
bedingt sein, da der Knochen zu einer gewissen Formenstrenge zwang oder sagen wir 
lieber erzog. Der Weg in die große Plastik der geschichtlichen Zeit führt jedenfalls, 
wie noch deutlich werden wird, von der Skulptur und nicht von der Tonplastik 
her, die mit der Frühzeit — abgesehen von bestimmten Ausnahmen — abstirbt. 

Die Überbetonung gewisser Körperteile wie der Augen, der Nase, des Gesäßes, 
vor allem der Geschlechtsmerkmale, würde man gründlich mißverstehen, wollte 







man aus ihnen auf das wirkliche Aussehen der vorzeitlichen Ägypter schließen oder 
auch nur ein Schönheitsideal darin erblicken. Sie deutet vielmehr darauf hin, daß 
die künstlerische Phantasie das als wesenhaft Empfundene gestaltet hat, daß nicht 
Abbilder, sondern Sinnbilder gemeint sind. 

Auch Tierbilder aus Ton kennt die I. Negadekultur. Ein massig-unförmiges Nil¬ 
pferd auf kurzen Beinen, das den Rachen weit öffnet 4 , ein Rind, dessen Kopf nur 
eben angedeutet und dessen Vorder- und Hinterbeine paarweise zu einer Säule zu¬ 
sammengefaßt sind ( 11 ) 5 , ein Schaf mit schraubenförmigem Gehörn, ein hockender 
Pavian ( 12 ) 6 , sie alle gestalten treffend die Idee dieser Tierarten. 

Dieser große, hier nur anzudeutende Reichtum findet in der II. Negadekultur 
keine Fortsetzung. Aus über tausend Gräbern dieser Zeit sind ntir zwei kleine Rund¬ 
bilder zutage gekommen. Das kann kein Zufall sein und nur so gedeutet werden, 
daß der Süden den weitaus stärkeren Drang zu plastischer Gestaltung in sich ver¬ 
spürte, während die Zeit für den mehr malerisch empfindenden Norden noch nicht 
gekommen war. Bedeutungsvoll ist, daß die erwähnten Figürchen aus Stein her¬ 
gestellt und damit die ältesten menschlichen Steinfiguren aus Ägypten sind ( 8 ) 7 . 

Dem Formbau aller dieser Rundbilder liegen stereometrisch-kristallinische Ge¬ 
bilde zugrunde, die der schöpferischen Phantasie vorschweben. Welchen Einfluß 
diese Anschauungsweise auf die künstlerische Form hat, welches Verhältnis zu 
Raum und Zeit sich darin offenbart, in welcher Weise das Werkverfahren ihr an¬ 
gepaßt wird, das alles zu betrachten, müssen wir einem späteren Zeitpunkt Vor¬ 
behalten. Denn es handelt sich keineswegs um ein der Vorzeit eigentümliches, zu 
überwindendes Unvermögen, sondern um eine Art des raumerzeugenden Prinzips, 
die erst die geschichtliche Zeit zu höchster Vollendung ausgebildet hat. 

Und noch eines ist wichtig: die Rundbilder bezeugen durch ihre Existenz, daß 
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der Einzelraum als künstlerische Anschauungsform entwickelt ist. Sie bezeugen 
aber zugleich, daß das nächst höhere Raumprinzip, der abgegrenzte Teilraum, noch 
nicht geformt und daher die Architektur noch nicht begründet ist. Denn wo das 
der Fall ist, da macht sich das Bestreben geltend, die Rundplastik zu tektonisieren, 
d. h. sie einer tektonischen Ordnung zu unterwerfen. Sobald das rundplastische 
Bildwerk dem Zusammenhang eines Raumgefüges eingegliedert wird, gehen beide 
eine enge Verbindung ein, und die Unterordnung des Bildwerks unter den tektoni¬ 
schen Raum führt zum Hinzufügen eines Sockels und gegebenenfalls eines Rücken¬ 
pfeilers. Das bedeutet zugleich eine Herausnahme des Werkes aus dem natürlichen 
Zusammenhang der Dinge und seine Erhebung in einen höheren künstlerischen Be¬ 
reich. Bei den vorzeitlichen Rundbildern ist das noch nicht der Fall. Sie kommen 
aus den — allenfalls ummauerten — Sandgruben der Gräber, und keines von ihnen 
— wie übrigens ebenso die Negerplastik — verfügt über einen Sockel. 

20. Der Sinn der Rundbilder 

Schließlich fragen wir nach dem Sinn dieser kleinen Bildwerke (sie bewegen sich 
zumeist in einer Größenordnung zwischen 6 und 15 cm und erreichen höchstens 
35 cm). Was hat den vorzeitlichen Ägypter veranlaßt, zum Schöpfer zu werden und 
Menschen und Tiere noch einmal zu erzeugen? Warum hat er sie dem Toten ins 
Grab gelegt? Wen stellen die Menschenbilder dar? Wir beginnen damit zu sagen, 
was sie bestimmt nicht sind. Sie sind nicht, was der moderne Betrachter, der sie in 
der Vitrine eines Museums entdeckt, zu allererst in ihnen zu sehen geneigt ist: 
„Kunst“. Damit soll gesagt sein, daß ihr Ursprung keinesfalls im Bereiche ästheti¬ 
scher Zielsetzungen zu suchen ist. Hinter ihnen steht kein „Künstler“. Unsere 
ferneren Betrachtungen werden zeigen, daß es ein sehr langer Weg ist, der über 
immer neue Umdeutungen schließlich zum Kunstwerk, zum Künstler und zum 
Kunstfreund geführt hat, ja, daß das, was wir ägyptische Kunst nennen, überhaupt 
nur auf kurze Strecken an den Bereich des Künstlerischen in dem hier gemeinten 
Sinne gerührt hat. 

Auf der magischen Stufe, auf der endliches Dasein und sein unendlicher Grund, 
der Mensch und das Absolute, Ich und Welt noch als ungetrennt empfunden werden, 
bedurfte es keiner Sinnbilder. Auf der dämonistischen Stufe aber, da beide aus¬ 
einandertreten, der Mensch sich aus dem Bann der Naturerscheinungen löst und 
ihnen denkend gegenübertritt, wo er sich zum ersten Male außerhalb Gottes fühlt, 
da erwächst ihm aus diesem seinem „Sündenfall“ die Notwendigkeit, selbst zum 
Schöpfer zu werden. Denn sein eigenes Sein vermag er nur dadurch zu erkennen, daß 
er es sich im Bilde sichtbar macht. Indem er ein Bildwerk schafft, „begreift“ er das 
Gefüge seines Leibes. So erfahren wir schon hier, daß plastisches Schaffen ein Aus¬ 
druck des Selbstgefühls ist, und daß alles künstlerische Gestalten eine Erkenntnis¬ 
leistung bedeutet. 

Aus seiner magischen Vorstellungsweise heraus richtet er seine bildnerische Tätig¬ 
keit auf magische Zwecke; das Bild, das aus seinen Händen hervorgeht, ist ein 
Werkzeug, das ihm dient, übersinnliche Mächte zu bannen oder übersinnliche Kraft 
zu erzeugen. Mit dem von ihm geschaffenen Gegenstand verknüpft sich also ein 
geistiger Bedeutungsinhalt, ein Sinn, der über seine konkrete Bedeutung hinaus¬ 
geht, mit anderen Worten: er schafft Symbole; nicht Abbilder der Natur, sondern 
Sinnbilder, denen er eine aus seinem Geiste stammende Form auferlegt. Dieser 
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mit dem Gegenstand verknüpfte Sinn trägt im höchsten Grade den Charakter der 
Wirklichkeit. Gewiß gehört es zum Wesen jedes Kunstwerks, auch des heutigen, 
Symbol zu sein und über sich selbst hinauszuweisen, und ist auch im Menschen un¬ 
serer Tage ein Gefühl für den Wirklichkeitscharakter des Bildes noch immer 
lebendig 1 . Für den magischen Menschen jedoch ist die Kraft dieser Wirklichkeit 
eine unendlich viel größere. Sie nimmt in demselben Maße ab, in dem sich das Bild 
im geschichtlichen Verlaufe von der Aufgabe, das Übersinnliche zu versinnlichen, 
entfernt und sich der Aufgabe zuwendet, die Welt der Erscheinungen zu gestalten, 
kurz: indem es sich vom Sinnbild zum Abbild wandelt. Die Welt der Erscheinungen 
nennen wir eben, wie Kant gelehrt hat, sehr zu Unrecht Wirklichkeit, und die wahre 
Wirklichkeit ist das Wesen der Dinge, das Ding an sich. Es gehört zu den Aufgaben 
unserer Betrachtung, auch diese Entwicklung zu verfolgen, wobei schon jetzt ge¬ 
sagt werden darf, daß der Wirklichkeitscharakter der ägyptischen Bilder im Laufe 
der Geschichte wohl eine Abschwächung erfahren hat, aber nie verloren gegangen 
ist. Das ägyptische Bild blieb immer Symbol, das auf eine Wesenheit hinweisende 
Zeichen, und wurde kaum je reines Abbild. 

Diese übersinnliche Wesenheit ist im einzelnen Bildwerk objektiv gegeben, sie 
wird nicht etwa erst durch das erlebende Subjekt hineingetragen. Daher kann es 
überall durch sein bloßes Dasein seine Wirksamkeit entfalten und bedarf dazu 
weder der Zwiesprache mit seinem Schöpfer noch mit einem Betrachter. Auch im 
Sand der Grabgrube vergraben vermag es seinen magischen Zweck zu erfüllen. 

Man hat gefragt, ob das Frauenbild dem Manne als Gefährtin beigegeben wird, 
die ihm im Jenseits Befriedigung und Nachkommenschaft verschafft, oder ob nicht 
eher an ein Sinnbild des Weiblichen und der mütterlichen Fruchtbarkeit schlecht¬ 
hin zu denken ist 2 . Vermutlich trifft sowohl das eine wie das andere zu und ging im 
Verlaufe der Entwicklung beides ineinander über. Uns scheint jedoch, daß der Aus¬ 
gangspunkt für die Sitte, dem Toten ein Frauenbild mitzugeben, in anderer Rich¬ 
tung zu suchen ist: Die Erforschung der auf magischer Stufe lebenden außerge¬ 
schichtlichen Naturvölker hat gezeigt, daß für den magischen Menschen ungleich 
wichtiger als das durch Geburt und Tod begrenzte „vitale Leben“ das durch die 
Stammesriten umrahmte „wahre Leben“ ist 3 . Wie er erst dann als eigentlich ge¬ 
boren gilt, wenn er durch einen besonderen Akt zu einem lebendigen Glied der Sippe 
oder des Stammes gemacht worden ist, so bedeutet anderseits der vitale Tod kein 
Lebensende, das ihn aus seinem Lebenskreise reißt, sondern nur eine Verwandlung, 
vorausgesetzt, daß die Stammesriten an dem Verstorbenen vollzogen werden. 

Diese Riten gibt es jedoch nur für den Mann; die Frau hat daran — w * e 

die Sklaven — keinen Anteil. Ihr „wahres Leben“ hat sie nur an ihrer Ehe, t|nd es 
vergeht mit dem Manne. Darum folgt sie ihm freiwillig in den Tod. Hier wurzelt die 
weitverbreitete Sitte der Witwentötung. Als ein Ersatz dafür ist es anzusehen, 
wenn sie dem toten Manne nur mehr im Bilde ins Grab folgt. Wir sehen eine Be¬ 
stätigung für diese Annahme darin, daß es auch Beigaben in Gestalt von tönernen 
männlichen und weiblichen Brauern, die in oder neben dem Bräubottich stehen, 
auch Schiffe mit Bemannung gibt 4 . In ihnen lebt jene Sitte fort, daß man dem 
toten Häuptling seine Diener ins Grab folgen läßt, wie sie sich neuerdings für die 
Thinitenzeit einwandfrei hat nachweisen lassen 5 . 

Wozu aber dienten die Tierbilder? Von einem Rind oder Schaf könnte man 
denken, sie seien als Schlachttiere dem Toten zur Nahrung mitgegeben. Nilpferd 
und Affe jedoch vertragen diese Deutung nicht. Beim ersteren könnte man an Jagd¬ 
zauber denken, den der Tote mit seiner Hilfe auszuüben beabsichtigt; denn wer das 
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Bild eines lebenden Wesens besitzt, vermag Gewalt über es auszuüben. Beim Affen 
freilich verfängt auch diese Lösung nicht. Da wir ihm sehr bald als Götterbild be¬ 
gegnen werden, liegt der Gedanke nahe, auch hier schon ein solches zu erkennen. 
Nichts stünde im Wege, alle Tiere so zu deuten, wenn man nach einer einheitlichen, 
für alle möglichen Erklärung sucht. Aber schon erhebt sich die neue Frage, warum 
man sie wohl dem Grabe anvertraut hat. 
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DIE FRÜHZEIT 


„Was im Menschen vom Ursprung her gelegen sein, was in der 
Vorgeschichte als Keim der Geschichte schon gewirkt haben 
muß, das bricht gewaltig durch, als die Geschichte beginnt.“ 

Karl Jaspers , Vom Ursprung und Ziel der Geschichte 

21. Geschichtlicher Überblick 

Wenn wir hier einen neuen Abschnitt beginnen, so müssen wir uns bewußt bleiben, 
daß allen Versuchen, den Gang der geschichtlichen Entfaltung zu gliedern, not¬ 
wendig etwas Gewaltsames anhaftet. Der tatsächliche Verlauf weist Übergänge auf, 
Altes lebt fort, und Neues hat sich schon vorher angekündigt. Dennoch können wir 
auf Gliederung unseres Stoffes trotz der unvermeidliph damit verbundenen künst¬ 
lichen Vergröberung und Vereinfachung nicht verzichten, weil wir nur, indem wir 
das Schema eines Stufenbaus entwerfen, die der Entwicklung des Denkens und da¬ 
mit auch des Stils innewohnende Logik verdeutlichen können. 

Als nach dem Ende der Altsteinzeit die Wü^tenbildung einsetzte und der Mensch 
ins Niltal hinabzog, da hatte es mit dem ungebundenen Streunen der Jäger und 
Sammler ein Ende. Es galt jetzt, durch den Bau von Deichen und Kanälen Anbau¬ 
flächen zu gewinnen. Dazu bedurfte es des Zusammenschlusses: aus den ursprüng¬ 
lichen totemistischen Familien- und Stammesverbänden wurden Wasserwirtschafts¬ 
gemeinschaften, und das Ergebnis dieser Zusammenschlüsse waren Gauverbände. 
Die so entstandenen Gaue sind für das politische und auch religiöse Leben durch die 
ganze ägyptische Geschichte hindurch von größter Bedeutung gewesen und geblie¬ 
ben und vermochten in Zeiten des Niederganges der Zentralgewalt eine recht selb¬ 
ständige Rolle zu spielen. Sie sind die Bausteine gewesen, aus denen lange vor der 
Reichseinigung, sei es im Wege kriegerischer Auseinandersetzungen, sei es im Wege 
freiwilliger Vereinbarung oder Erbschaft, größere politische Einheiten errichtet 
wurden. 

Gegen 2900 v. Chr. lernen wir auf Denkmälern aus der oberägyptischen Falken¬ 
stadt Nechen (Hierakonpolis) einen Gauverband unter Führung eines mit der weißen 
oberägyptischen Krone gekrönten Falkenkönigs kennen, der sich in siegreichem 
Kampfe gegen Unterägypten befindet. Das Ergebnis dieser durch Generationen sich 
hinziehenden Auseinandersetzungen ist die Zusammenfassung Ober- und Unter- 
ägyptens zu einem Einheitsreich unter Führung des Südens. Die ägyptische Über¬ 
lieferung nennt als den Reichseiniger und Begründer der 1. ägyptischen Königs¬ 
dynastie den Menes, eine sagenhafte Gestalt, in die sie anscheinend die Leistung dreier 
verschiedener Könige, des „Skorpion“, des „Narmer“ und des „Horus der Kämpfer“ 
zusammengezogen hat 1 . 

Wenn wir von der ägyptischen Frühzeit sprechen, so meinen wir die Zeit der bei¬ 
den ersten Dynastien, die dem oberägyptischen This in der Nähe von Abydos ent¬ 
stammten und daher auch Thiniten genannt werden. Anscheinend hat die erste 
Dynastie aus der Reichseinigung die Folgerung gezogen und den Mittelpunkt der 
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Verwaltung an den natürlichen Schwerpunkt des Landes verlegt. Die von Herodot 
mitgeteilte Überlieferung, Menes sei der Gründer von Memphis, dürfte einen echten 
Kern enthalten. 

Aus Elfenbeintäfelchen, die zur Grabausstattung der Könige gehörten, erfahren 
wir einiges über die wichtigsten Ereignisse ihrer Zeit, die Feiern der großen Staats¬ 
feste, bedeutende Bauten und Siege über die Nubier im Süden, die Libyer im Westen 
und die Beduinen in der östlichen Wüste und auf der Sinaihalbinsel. Den Zusam¬ 
menschluß der'beiden Reichshälften scheinen die Könige zuweilen durch diplomati¬ 
sche Heiraten mit unterägyptischen Prinzessinnen gefestigt zu haben. Dennoch 
gelang es dem Delta unter der zweiten Dynastie zeitweise, sich wieder selbständig zu 
machen, bis König Chasechem durch seinen Sieg über den Norden die Einheit wie¬ 
derherstellte. 

Das ägyptische Königtum hat seit Anbeginn nicht nur, wie überall auf früher 
Stufe, sakralen Charakter, sondern der König ist Gott selbst. In seiner irdischen 
Gestalt verkörpert sich der falkengestaltige Himmelsgott Horus, der Reichsgott des 
thinitischen Einheitsstaates. Es ist hier nicht der Ort, auf das verwickelte Problem 
einzugehen, welche im afrikanischen Boden wurzelnden Vorformen das göttliche 
Königtum gehabt hat 2 . Sicher ist, daß es erst in dem Augenblick überragende Bedeu¬ 
tung gewinnt, da das Königtum durch die Vereinigung der beiden Landeshälften 
einen totalen Anspruch zu erheben und die Mächte des Chaos durch eine neue Ord¬ 
nung zu überwinden sich anschickt, und anderseits der Horusfalke durch eben diese 
Machtentfaltung der Könige von Nechen nicht nur äußerlich seinen Machtbereich 
über ganz Ägypten ausbreiten kann, sondern auch innerlich dem Weltgott angegli¬ 
chen wird. 

Darin, daß die Folge der einzelnen Könige dasselbe^öttliche Wesen verkörpert 
und in jedem Herrscher eine Idee konkrete Gestalt angenommen hat, wurzelt die 
einzigartige Beständigkeit und die unendliche Machtfülle des ägyptischen König¬ 
tums. Man mißversteht es, wenn man in ihm den Ausdruck orientalischen Despo- 
tentums erblickt. Denn der König handelt nicht willkürlich, sondern er ist der Garant 
dessen, was der Ägypter mit dem Wort Maat bezeichnet, einem Grundbegriff, für 
den unsere Sprache keine Entsprechung besitzt, und der Ordnung, Recht und Wahr¬ 
heit in einem enthält 3 . Darum gibt es auch keine Macht außerhalb des Königs. Die 
Beamten, denen die Verwaltung des schnell aufblühenden Staates anvertraut ist, 
scheinen ursprünglich Verwandte des königlichen Hauses gewesen zu sein, die als 
solche wohl einigen Anteil am geheimnisvollen, übermenschlichen Wesen des Königs 
hatten. Aber auch als das nicht mehr der Fall war, blieb alle ausgeübte Macht immer 
und überall delegierte, d. h. vom König übertragene Macht. Vermutlich hat der 
König der Thinitenzeit die Zentralverwaltung, deren Räderwerk noch übersehbar 
war, tatsächlich selbst geleitet. 

Sicherlich sind aber in der rund zweieinhalb Jahrhunderte währenden Thiniten¬ 
zeit die Grundlagen der späteren ausgezeichneten ägyptischen Verwaltung, die sich 
auf der Gaueinteilung aufbaute, gelegt worden und haben sich auch in gesellschaft¬ 
licher Hinsicht die Ansätze zu einer Gliederung des Volkskörpers herausgebildet, 
wie sie später im Alten Reich greifbar wird: aus der oberägyptischen Herrenschicht 
bildete sich ein Adel, aus den Priesterschaften der großen Heiligtümer ein Priester¬ 
tum, und die Masse des Volkes gliederte sich in Bauern und handwerkliche Berufe 
auf. Es ist aber festzuhalten, daß es sich vorläufig nur um Ansätze handelt, die erst 
während des Alten Reiches zum Hauptthema der geschichtlichen Entwicklung 
werden. 


22 . Der mythische Wellbegriff 

Schon diese knappen Andeutungen verraten, welch’ große Bedeutung die Frühzeit 
für den weiteren Verlauf der ägyptischen Geschichte gehabt hat, indem sie überall 
die Grundlagen für das Kommende gelegt hat. Die Tatsache, daß das politische 
Denken sich nicht mehr in den Größenordnungen von Gauverbänden bewegt, son¬ 
dern auf ein Reich gerichtet ist, zeigt darüber hinaus, wie weit mittlerweile das 
räumliche Bewußtsein über die Beschränkung der magischen Stufe hinausgreift. 
Daß aber hinter dieser Wandlung im politischen Denken ein tiefgreifender Wandel 
im Weltbegriff steht, daß wir es nicht einfach mit einer stetig fortschreitenden Ent¬ 
wicklung, sondern mit einer Bewußtseinsmutation zu tun haben, mit dem plötzlichen 
Übergang zu einer ganz neuen Denkstufe, das wird erst klar, wenn wir einen Blick 
auf die religiösen Erscheinungen der Zeit werfen, und wird schließlich anschaulich, 
sobald wir uns der Betrachtung der Kunst der Frühzeit zuwenden 1 . 

Wir hatten gesehen, wie auf der magischen Stufe das endliche Dasein und sein 
unendlicher Grund, die ursprünglich in magischer Unio verbunden waren, ausein¬ 
andertraten, wie das Prinzip der Individuation zu wirken begann und menschliche 
Einzelwesen dämonischen Zaubermächten gegenübertraten. Jetzt zu Beginn der 
Frühzeit erfolgt ein weiterer Schritt, indem die unbestimmte und ungeordnete Viel¬ 
heit von Einzelerscheinungen der Grundmächte sich in charakteristische, profilierte 
Einzelpersonen wandelt und die Welt einer systematischen Ordnung unterworfen 
wird. Der Dämon wird zum Gott, und dieser ist persönliches, mit einer bestimmten 
Funktion betrautes Glied in einem System vqn Göttern, das die allgemeine Macht 
darstellt und das seinen Sitz in den Naturerscheinungen hat. Damit tritt uns der 
Gedanke der Ordnung als der Ablösung des Chaos, den wir schon im politischen 
Denken hatten wirken sehen, im Bereiche des Religiösen erneut entgegen: das bunte 
Gewimmel von Dämonen, Fetischen und dergleichen ordnet sich zu einer Gesell¬ 
schaft persönlicher Götter. 

Wir stehen vor der einschneidenden Tatsache, daß sich das religiöse Bewußtsein 
des Ägypters der Frühzeit von den konkreten Naturerscheinungen zu lösen beginnt 
und er das Göttliche in Menschengestalt erkennt. Der Prozeß der Vermenschlichung 
der Götterwelt setzt in den letzten Generationen vor der 1. Dynastie plötzlich ein 
und gelangt bereits im Verlaufe der 2. zum Abschluß. Von ihrer früheren Gestalt 
behalten die alten Mächte nur einen Rest, zumeist den Tierkopf, der durch Kopftuch 
und Perücke mit dem menschlichen Leibe geschickt zu einer glaubhaften Einheit 
verbunden wird. Wo das nicht angängig war, half man sich auf andere Weise. So 
trägt die Geiergöttin den Vogelbalg als Haube, die Kuhgöttin das Gehörn als 
Schmuck auf dem menschlichen Kopf, während andere, z. B. die Fischmächte und 
die Baumgöttinnen, ihre alte Gestalt auf ihre Köpfe nehmen. 

Erst die so vermenschlichten Götter können in familiäre oder auch feindliche Be¬ 
ziehungen zueinander treten und zu Schicksalsträgern werden, mit andern Worten: 
die Vermenschlichung der Götter ist die Voraussetzung für die Mythenbildung. 

Es ist eine bunte, aus großartiger Einbildungskraft geschöpfte Traumwelt, die in 
den Mythologemen ihren Ausdruck findet. Ähnelt die Bewußtseinsstufe des magisch 
denkenden Menschen dem Schlaf, so ist die des mythisch denkenden dem Traum 
verwandt. „Mythen sind wortgewordene Kollektivträume der Völker (Cassirer). 
Und wie der Mensch sich in der Magie der Natur bewußt wurde, so erschließt sich 
im Mythos das Bewußtsein der Seele, die sich in ihm der Weltwerdung erinnert. Zu¬ 
gleich sind die Mythen ein Akt der Befreiung des Menschen von den chaotisch- 
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dunklen Mächten seiner Umwelt wie seines Innern. Denn indem er diese in den 
Gestalten des Mythos vergegenständlicht und veranschaulicht, befreit er sich von 
ihnen. 

23. Herleitung des Tektonischen 

Wir fragen nunmehr, welche stilhafte Entsprechung der mythische Weltbegriff 
begründet. Wie sieht das Baugesetz der Form aus, das den Bezug zum Weltbegriff 
herstellt? Wo das menschliche Einzelwesen zu dem in dämonische Einzelwesen auf¬ 
gespaltenen Daseinsgrund in Beziehung trat, hatte dieses Verhältnis den plastischen 
Einzelraum begründet. Der mythische Weltbegriff bedeutet demgegenüber eine 
Steigerung des Individuationsprinzips, indem die unbestimmten und ungeordneten 
dämonischen Mächte sich in eine systematische Ordnung persönlicher Götter wan¬ 
deln. Die Kunst spiegelt die neue Lage wider, indem sie den abgegrenzten tektoni¬ 
schen Teilraum, d. h. also ein Gefüge von Einzelräumen, von Raumindividuen 
schafft. Damit wird Baukunst möglich. Keineswegs ist der monumentale Haus-, 
Tempel- und Grabbau einfach bruchlos aus der Urform der Hütte bzw. des Grab¬ 
hügels abzuleiten, womit dann zwangsläufig jede Hütte zum Kunstwerk wird, ein 
Eindruck, den kunstgeschichtliche Darstellungen gar zu häufig aufkommen lassen. 
Bei der Frage nach der Entstehung der Baukunst haben wir von der grundsätzlichen 
Scheidung zwischen Gebrauchswerk und Kunstwerk auszugehen. Beide sind zwar 
ohne gewisse stoffliche Elemente nicht denkbar, aber nur der Kunstmaterialismus 
konnte meinen, ihre Entfaltung wandle an sich schon das Gebrauchswerk zum 
Kunstwerk. Vielmehr können wir von Baukunst erst rjeden, wenn neben den An¬ 
forderungen des Gebrauchszwecks auch der Anspruch einer Idee auf monumentalen 
Ausdruck sich geltend macht und nun entweder der kubische Teilraum als solcher in 
Anlehnung an einfache stereometrisch-kristallinische Formen wie Kegel, Halb¬ 
kugel, Prisma und andere erfaßt wird oder unter dem Einfluß der den tektonischen 
Teilraum gestaltenden Formphantasie gewisse Bauteile eine bestimmte tektonische 
Ausgestaltung erfahren 1 . Es versteht sich von selbst, daß ein solcher ideeller An¬ 
spruch nur auftreten und in baukünstlerische Formen umgesetzt werden kann, wo 
eine politisch-religiöse Ordnung im Werden ist oder besteht. Diese geschichtliche 
Voraussetzung war in Ägypten erstmalig zu Beginn der Frühzeit gegeben, als das 
eben entstehende göttliche Königtum vor der Notwendigkeit stand, seinen Herr¬ 
schaftsanspruch über beide Reichshälften vor aller Welt kundzutun. 

24. Baukunst 

Wie die Herausbildung des plastischen Einzelraums als Form der künstlerischen 
Anschauung nicht nur die Rundplastik auf den Plan rief, sondern auch das der 
niedrigeren Anschauungsstufe der Fläche entstammende Ornament in seinen Bann 
zog und umgestaltete, so wirkt der tektonische Teilraum in ähnlicher Weise be¬ 
stimmend auf Ornament und Plastik, und zwar auf die letztere in doppelter Weise, 
indem er nämlich einerseits das Rundbild tektonisiert, anderseits das Relief als neue 
Kunstgattung begründet. Dazu kommt ein Weiteres: alle Plastik, Rundbild wie 
Relief, steht nicht nur, wie eben dargelegt, innerlich mit der Baukunst in engstem 
Zusammenhang, sondern auch äußerlich; denn seit es eine Baukunst in Ägypten 
gibt, ist jedes Bildwerk für den baulichen Zusammenhang eines Tempel- oder Grab¬ 



baues gedacht, und aus diesem Zusammenhang erklärt sich nicht nur sein Stil, 
sondern auch seine Idee und sein Darstellungsmotiv. Das sich ständig vor Augen zu 
halten, ist umso wichtiger, als wir selbst seit dem 19. Jahrhundert daran gewöhnt 
worden sind, Kunstwerke in einer räumlichen Umgebung zu sehen, für die sie nicht 
erdacht sind und mit der sie nichts verbindet.* 

Das oberägyptische Nomadentum hat auf Grund seiner Lebensweise ursprüng¬ 
lich eine Holz-Matten-Bauweise entwickelt, bei der ein Holzskelett mit geflochtenen 
Matten verkleidet wurde. Als dann gegen Ende der Vorzeit ein seßhaftes ober¬ 
ägyptisches Königtum entstand und der Wunsch sich regte,, seinem Herrschafts¬ 
anspruch baukünstlerischen Ausdruck zu verleihen, da wurde das Nomadenzelt in 
einen monumentalen Skelettbau, einen Zeltpalast, verwandelt. Das unterägyptische 
Bauerntum hingegen griff auf Grund seiner seßhaften Lebensweise zum luftgetrock¬ 
neten Nilschlammziegel und gestaltete aus ihm, als das Königtum von Buto sich 
erhob, einen monumentalen Massivbau in Gestalt eines Wohnhauses mit gewölbtem 
Dach innerhalb einer gegliederten Umfassungsmauer. Diese beiden aus den zutiefst 
verschiedenen Lebensweisen des Nomaden- und Bauerntums hervorgegangenen 
Monumentalformen begegnen und mischen sich während der Reichseinigung und 
bilden den Ausgangspunkt für die Geschichte der ägyptischen Baukunst. 

In der gleichen Weise stehen die frühen Grabformen der Landeshälften in polarer 
Gegensätzlichkeit einander gegenüber, verlangten doch die grundverschiedenen 
praktischen und ideellen Forderungen, die Nomaden und Bauern an sie stellten, 
ebenso grundverschiedene Einrichtung und künstlerische Formung. Der Nomade 
errichtet seinen Toten dort, wo sie sterben, einen Hügel zum Schutz für den Leich¬ 
nam und zugleich als Mal, an dem der Totenkult vollzogen werden kann, wenn der 
Stamm im periodischen Ablauf der Jahreszeiten an ihm vorbeiwandert. Entstand 
das Bedürfnis, dieses einfache Mal tektonisch zu formen und zu monumentalisieren, 
so erhielt es die absolute Form eines Prismas, eines rechteckigen, oben flachen Baues 
mit geböschten, im rechten Winkel scharf aneinander stoßenden glatten Seiten, eine 
Form also von zeitloser, mathematischer Gesetzlichkeit. Für den seßhaften Bauern 
ist das Haus der Mittelpunkt, um den sein Denken kreist und an den daher auch seine 
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14. Grab von Negade, Wiederherstellung 


Toten gebunden bleiben. Er bestattet sie daher anfänglich in oder neben dem Hause, 
wo sie an der bisherigen Wohngemeinschaft weiter teilnehmen können. Später trennt 
er die Siedlungen der Lebenden und Toten, gibt aber dann dem Grabe die Gestalt 
eines Hauses, das hinfort dem Toten zum Gebrauch zurWerfügung steht, und in oder 
vor dem die Bestattungsbräuche vollzogen werden können. Die Monumentalisierung 
dieses Hausgrabes konnte nur so vor sich gehen, daß die tektonische Ausgestaltung 
einzelner Bauteile, besonders der Tür, die Umsetzung des Wohnhauses in die Kunst¬ 
form des Grabes zum Ausdruck brachte. 

Diese beiden Grabtypen erweisen sich also wie die Haustypen als von den Lebens¬ 
weisen zweier verschiedenartiger Gesellschaftsordnungen bestimmt. Zugleich spie¬ 
geln sie in ihrer Tendenz zu Abstraktion auf Seiten des oberägyptischen Males und 
zu Konkretisierung auf Seiten des unterägyptischen Hauses die polar entgegen¬ 
gesetzten geistigen Grundhaltungen des Nomaden- und Bauerntums aufs klarste 
wider, deren Wirksamkeit wir durch den ganzen Ablauf der ägyptischen Kunst¬ 
geschichte zu verfolgen Gelegenheit haben werden 1 . 

Die Reichseinigung wurde nicht als Ergebnis der Eroberung und Einverleibung 
eines angrenzenden Gebietes durch das oberägyptische Reich von Nechen angesehen. 
Es ist ein Grundzug oberägyptischen Geistes, in Polaritäten zu denken, die Welt aus 
der Spannung zwischen polaren Gegensätzen zu begreifen und erst in ihrer Vereini¬ 
gung die Ganzheit und Einheit zu erleben. In der coincidentia oppositorum erkennt 
er das Prinzip, nach dem die gesamte Schöpfung geordnet ist. Es entspricht also 
einer tief eingewurzelten Denkweise und steht im Einklang mit der ägyptischen 
Weltlehre, wenn das die Gegensätze von Ober- und Unterägypten umgreifende Ein¬ 
heitsreich nicht als mehr oder minder zufälliges Ergebnis eines siegreichen Feld¬ 
zuges, sondern als Offenbarung der Schöpfungsordnung in der menschlichen Gesell¬ 
schaft erscheint. Damit entspricht die Staatskonzeption dem Weltbild 2 . Sie trat dem 
Ägypter auf Schritt und Tritt in den Königstiteln und der Staatsverwaltung, in 
Symbolen und Emblemen, in den Thronbesteigungszeremonien und dem Ritual der 



15. Grab von Negade, Grundriß 


Königsjubiläen entgegen. Sie kam zum Ausdruck— und damit kehren wir zu unserm 
eigentlichen Thema zurück — in der Verpflichtung des Königs, sich als ober- und 
als unterägyptischer König bestatten zu lassen, d. h. sich in seiner abydenischen 
Heimat ein Totenmal mit einer Kultstätte anzulegen und sich auf memphitischem 
Boden nach dem alten Ritual der vorzeitlichen Könige von Buto in seinem „Hause“ 
begraben zu lassen. Wir schließen uns darnieder Meinung an, daß es sich bei den 
berühmten Königsgräbern von Abydos um Leergräber handelt, während die wirk¬ 
lichen Königsgräber der Frühzeit auf dem Nordfriedhof von Sakkara zu suchen sind, 
wo im Zuge neuester, noch nicht abgeschlossener Grabungen neben Grabanlagen 
hoher Beamter der 1. Dynastie mehrere Grabbauten freigelegt worden sind, die der 
Ausgräber geneigt ist, als die Begräbnisse von Königen der 1. Dynastie anzusehen 3 . 

Von den einstigen Oberbauten der Königsgräber von Abydos 4 besitzen wir keine 
sichere Vorstellung. Immerhin wird man sagen dürfen, daß sich über der durch 
Holzbalken abgedeckten Grube eine etwa 1 m hohe, durch eine rechteckig ver¬ 
laufende Ziegelmauer zusammengehaltene Sandschüttung erhob, vor der eine be¬ 
scheidene Opferstätte den Totenkult ermöglichte. Sie bestand aus einem einfachen 
Opfertisch zwischen zwei vermutlich freistehenden, über 2 m hohen Stelen mit dem 
Namen des Königs, die in dieser abstrakten Form den Toten selbst vertraten. Das 
Ganze war wahrscheinlich durch eine Mauer gegen die Umwelt abgeschlossen ( 13 ). 

Besser steht es mit unserer Kenntnis des unterirdischen Grabes selbst. Im Laufe 
der Kupfer-Stein-Zeit war man, geführt von der sich kräftig ausbildenden kubischen 
Raumvorstellung, zur Schaffung rechtwinkliger Räume übergegangen und hatte 
sich zu diesem Behuf in dem rechteckigen, an der Soijmp getrockneten Nilschlamm¬ 
ziegel das dazu geeignete Mittel geschaffen 5 . Mit einfachen rechtwinkligen, mit 
Ziegeln ausgekleideten Gruben setzen die Königsgräber von Abydos ein, um sich 
innerhalb weniger Generationen in verwickelte Raumfolgen zu verwandeln, die das 
Bedürfnis, Magazine für die Beigaben zu schaffen, und die Sitte, den Hofstaat mit¬ 
zubestatten, notwendig machte. Eine Treppe führt jetzt in die Gruft hinab. Der 
Flächenraum der Anlage des Ka, des letzten Königs der 1. Dynastie, erreicht mit 
386 qm mehr als das Zehnfache der ältesten Anlage ( 16 ). 

Die unterägyptische Form des Königsgrabes, die letzten Endes eine Wiedergabe 
des Königspalastes der alten Könige von Buto darstellt, tritt uns in einem Grab- 
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16. Grundriß des Grabes des Königs Ka 

typus entgegen, der in mannigfacher Abwandlung auf Friedhöfen des memphitischen 
Bereiches, vornehmlich auf dem erwähnten Nordfriedhof von Sakkara, belegt ist. 
Warum eines der Hauptbeispiele dieses Typus, das Gra’ft von Negade aus dem Be¬ 
ginn der 1. Dynastie, auf oberägyptischem Boden und für wen es errichtet worden 
ist (. 14 , 15), bleibt Gegenstand von Vermutungen 6 . Bei ihm ist ein fünfräumiger 
Kernbau zu ebener Erde durch Zungenmauern mit einer monumental gegliederten 
Umfassungsmauer verbunden. Nach einer neueren Deutung ist der Kernbau als das 
Haus des Toten zu verstehen, in dessen mittlerer Kammer er auf einem Bette ruht, 
und das durch die auf der Außenmauer angebrachten Scheintore betretbar gedacht 
wird 7 . 

Unterägyptisch ist bei diesem Typ nicht allein der zugrundeliegende Wohnhaus¬ 
gedanke, sondern auch die reiche Gliederung der Umfassungsmauer. Im Gegensatz 
zu der glatten, abstrakt-zeitfremden Außenfläche des oberägyptischen Grabes 
macht sie durch den Rhythmus ihrer Vor- und Rücksprünge die Gegenständlichkeit 
der Mauer sichtbar, so daß wir also auch im Stilistischen jenen polaren Gegensatz 
zwischen Abstraktion und Konkretisierung festzustellen vermögen, der uns bereits 
als Zug der allgemeinen Geisteshaltung deutlich geworden ist. Zugleich offenbart 
dieses unterägyptische Formprinzip des Rhythmus die Anschauungsform der Zeit. 
Denn Rhythmus ist ja nichts anderes als die in der räumlichen Ordnung sich voll¬ 
ziehende Gliederung des zeitlichen Verlaufs, in dem diese Raumordnung ins Be¬ 
wußtsein gelangt 8 . Dabei kommt in unserm Fall der Rhythmus ganz wesentlich 
durch den Wechsel von Licht und Schatten, von Hell und Dunkel zustande und 
beruht daher in erster Linie auf Eindrücken des Sehsinnes. Wir werden uns dieser 
Zusammenhänge später zu erinnern haben. 

Der 2. Dynastie gehören Profanbauten in Abydos und Nechen-Hierakonpolis an, 
in denen wir aller Wahrscheinlichkeit nach königliche Pfalzen zu erblicken haben. 
In Abydos besteht das heute Schunet ez-zebib genannte Bauwerk aus zwei Um¬ 


fassungsmauern, die ein offenes Rechteck umschließen und von denen die innere an 
ihrer Außenseite durch Vor- und Rücksprünge gegliedert ist 9 . 

In Abydos erfahren wir schließlich einiges über den Tempelbau der Frühzeit, der 
nun an die Stelle vorzeitlicher Hütten und Umzäunungen tritt. Dort, wo der Weg 
zum Königsfriedhof führte, entstand am Rande der Wüste ein Heiligtum des Toten¬ 
gottes, unter dessen Schutz die Gräber standen, mit einem Schlachthof für die 
Opfertiere daneben. Freilich ließ sich nur noch der Grundriß ermitteln. Er zeigt eine 
Statuenkammer mit zwei Seitenkammern, die alle drei von einem davorliegenden 
Querraum aus zugänglich sind, und zwei Vorräume nebst einer auf das Dach führen¬ 
den Treppe, also ein sehr einfaches Raumgefüge, das sich aus den unmittelbaren 
Bedürfnissen des Kultus ergibt. Es besteht Grund zu der Annahme, daß in der mitt¬ 
leren Kammer eine Königsstatue auf gestellt war, in der der tote König den Toten¬ 
gott vertrat und verkörperte, während die Seitenkammern der Aufnahme von Kult¬ 
symbolen dienten 10 . 

Die Baukunst der Frühzeit einschließlich des Tempelbaues bedient sich fast aus¬ 
schließlich des Ziegels. Umso bedeutsamer ist es, daß ein König der 1. Dynastie erst¬ 
malig den Boden seiner unterirdischen Grabkammer in Abydos mit Granitplatten 
aus Aswan belegte 11 und daß der letzte König der 2. Dynastie gar seine Grabkammer 
mit regelrechten Kalksteinquadern verkleidete 12 . Das, sind beachtliche Hinweise auf 
das Kommende, auf die mit der 3. Dynastie machtvoll einsetzende monumentale 
Baukunst in Stein. Diesem Wechsel des Baustoffes kommt, wie sich zeigen wird, 
höchste symbolische Bedeutung zu. 

25. Das Rundbild 

Während die Tonplastik mit dem Ende der Vorzeit verschwindet, setzt sich die 
Elfenbeinschnitzerei noch eine Weile fort und erreicht um die Wende zur 1. Dynastie 
einen Höhepunkt, um dann gleichfalls zurückzutreten. Ein 6,6 cm hohes Figürchen 
einer Frau in Berlin mit dickem Gesäß und kräftigen Schenkeln hält ein Kind vor 
sich, das die Beine spreizt und mit den Händen nach den Brüsten greift (17) 1 ; eine 
andere, 7,5 cm hohe trägt es auf der linken Hüfte, indem sie es mit der Linken um¬ 
faßt und mit der Rechten den linken Fuß hält ( 18 ) 2 . Von diesem Werk, das in seiner 
unvollkommenen Proportionierung der mütterlichen Gestalt und der unbeholfenen 
Zusammenordnung noch das Ringen mit dem Motiv erkennen läßt, führt ein gerader 
Weg zu einer Figur des Britischen Museums, in der die volle Reife der Frühzeit er¬ 
reicht ist {19) d . Hier hängt das in das Gewand der Mutter eingeschlagene Kind über 
ihre linke Schulter und greift nach der über den plastisch herausgearbeiteten Gewand¬ 
saum hängenden Brust. Erstaunlich an diesem lebensvollen Werk ist das durch das 
Tragen bedingte Ausbiegen des Oberkörpers der Mutter aus der senkrechten Achse, 
ein Zug, der aus der unmittelbaren Beobachtung der Natur stammt und zugleich 
das ethische Verhältnis von Mutter und Kind zum Sprechen bringt. 

Den Gipfel dieser Entwicklung bildet das 8,5 cm hohe Figürchen eines Königs 
mit oberägyptischer Krone aus dem Tempel von Abydos, das der 1. oder gar der 
2. Dynastie angehört (21, 22 ) 4 . Der König ist beim Kultlauf mit frei gearbeiteten 
Beinen weit ausschreitend dargestellt; er trägt einen kurzen, zum Ornat des Jubi¬ 
läumsfestes gehörigen Mantel, dessen Rautenmuster sorgfältig wiedergegeben ist. Die 
Unterarme liegen waagerecht vor dem Leibe, die jetzt zerstörten Hände hielten 
durch das Motiv bedingte Kultgegenstände. Die leichte Neigung des Kopfes nach 
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20. Löwe, Elfenbein, London 


17. Frau mit Kind, IS. Frau mit Kind, 19. Frau mit Kind, 

Elfenbein, Berlin Elfenbein, Berlin ^ Elfenbein, London 

vorn dürfte sich aus dem Laufmotiv erklären. Ob das Gesicht wirklich persönlich 
anmutende Züge aufgewiesen hat, wie vielfach angenommen wird, erscheint an¬ 
gesichts des Erhaltungszustandes zumindest zweifelhaft. Sicherlich aber sehen wir 
uns bei diesem Werk einer Richtung gegenüber, die sich auf Grund eindringlicher 
Beobachtungsgabe des Erscheinungsbildes zu bemächtigen sucht, und man ist ge¬ 
neigt, sich vorzustellen, wohin die ägyptische Kunst binnen kurzem gelangt wäre, 
wenn sie den eingeschlagenen Weg weiter verfolgt hätte. Tatsächlich brach sie hier 
ab und nahm einen energischen Richtungswechsel vor. Dieser ist es, der die Betrach¬ 
tung der Kunst der Frühzeit so spannend macht und der zudem überaus aufschluß¬ 
reich für die geistige Bewegung ist, die sich während der Reichseinigungszeit vollzog. 

Vorerst haben wir der Elfenbeinstatuetten zu gedenken, die in Nechen-Hierakon- 
polis zutage gekommen und durchweg in einem schmalen Zeitraum um den Beginn 
der 1. Dynastie unterzubringen sind. Neben Figuren von Männern und Frauen, 
unter denen solche m langem Mantel Vorkommen^, stehen Tierfiguren, wie die 
17,5 cm lange eines Jagdhundes mit Hängeohren und Halsband 6 . Wir konnten 
schon in der Vorzeit die Erfahrung machen, daß sich der Erfassung des tierhaften 
Wesens die besondere Liebe des Ägypters zuwandte. Das bleibt ein Zug des Ägypter- 
tums durch alle Zeiten hindurch. Gewiß haben wir auch darin ein Erbe der Altstein¬ 
zeit zu erblicken, sowohl ihres magisch-totemistischen Denkens, das den Ägypter die 
Tiere in der Tat als seine „Brüder im stillen Busch, in Luft und Wasser“ kennen 
lehrte, als ihres Jägertums, das zumal in Oberägypten noch Jahrtausende wirkte, 
auch als das Land längst ein Bauernland geworden war. Jäger- und Hirtenvölker 
pflegen mit der Tierwelt eine für den modernen Menschen kaum nachfühlbare enge 
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21./22. König mit ober ägyptischer Krone, 
Elfenbein, London 


Bekanntschaft zu schließen, weil das Tier Mittelpunkt und Hauptinhalt ihres Lebens 
bildet. Diese Nähe befähigt sie, einfühlend und verstehend in die Welt des Tieres 
einzudringen; die Fülle großartiger Tierdarstellungen legt Zeugnis dafür ab. 

An Löwenbildern vermögen wir den Formwerdungsprozeß über die uns hier be¬ 
schäftigende Zeitstrecke gut zu verfolgen ( 20 ) 7 . Die Beispiele aus der späten Vor¬ 
zeit — es befinden sich auch solche aus Stein darunter — zeigen einen ungefügen, 
gedrungenen Körper. Das geschlossene Maul ist durch einen Einschnitt angedeutet. 
Um den Kopf ist eine wulstartige Gesichtsmähne herumgelegt, der Schwanz gerade 
auf die Kruppe geschlagen und am Ende umgebogen. Die Unterseite ist ausgearbeitet 
und entbehrt der Bodenplatte. Ganz anders ein zweiter, der frühdynastischen Zeit 
angehöriger Typ. Er ist mit dem vorhergehenden durch den gedrungenen Körper¬ 
bau, die merkwürdige Schwanzhaltung und die ausgearbeitete Unterseite verbun¬ 
den, unterscheidet sich von ihm aber durch den geöffneten Rachen mit den drohend 
gezeigten Zähnen. Sein großartigster Vertreter ist ein Löwe aus Granit in Berlin ( 23 ) 8 . 
Mit Hilfe von Bohrerarbeit sind bei ihm die Reißzähne und die unteren Schneide¬ 
zähne sichtbar gemacht. Dadurch bekommt er den Ausdruck ungezügelter Wildheit 
und Blutgier, ein Zug, der, wie wir sehen werden, der Reichseinigungszeit eigentüm¬ 
lich und aller späteren ägyptischen Kunst vollkommen fremd ist. Es folgt ein dritter 
Typ, gleichfalls der Frühzeit angehörig 9 . Der Kopf hat sich aufgeriohtet, der Körper 
ist wohl proportioniert. Der Schwanz ist schwungvoll um einen Hinterbacken gelegt 
und endet in einer Quaste; das Maul ist geschlossen. Die Mähne fällt in sorgfältig 
gravierten Zotteln herab. Vor allem aber hat die Figur jetzt eine Bodenplatte er¬ 
halten. Mit diesem Typ ist im wesentlichen der in majestätischer Ruhe daliegende, 
königliche Löwe geschaffen worden, der hinfort als gültig angesehen wurde. 

Was wir aus dieser Betrachtung des Löwenbildes entnehmen dürfen, ist folgendes: 
Der Weg geht nicht geradlinig auf die Erfassung des maßvollen, unbewegten, ideali- 













23. Löwe , Granit, Berlin 


sierten Löwentyps zu, sondern es gibt auf dem Wege ein Schwanken zwischen dieser 
Auffassung und einer andern, der es um die Wiedergabe bewegter Wildheit zu tun 
ist. Erst in der 1. Dynastie wird dieser Kampf entschieden. Und zugleich wird auch 
die Tektonisierung des Bildes vorgenommen, die es in die Sphäre des Kunstwerks 
hebt. Beide Typen treffen wir auf dem Königsfriedhof von Abydos unter Djer, dem 
zweiten König der 1. Dynastie, an, unter dem also ein bedeutsamer Schritt zur Ver¬ 
festigung getan worden ist. Wir werden später einen weiteren Beweis dafür kennen 
lernen. 

Als das erste monumentale Tierbild der ägyptischen Kunstgeschichte dürfen wir 
die alabasterne Figur eines Affen mit dem Namen des Königs Narmer, eines der 
Reichseiniger, bezeichnen {24, 25 ) 10 . Der Mantelpavian hockt auf einer Bodenplatte, 
um die er seitlich den Schwanz gelegt hat. Bei aller Unmittelbarkeit der Naturbeob¬ 
achtung, die bis in Einzelzüge hineingeht — so sind die Höcker auf der Schnauze ein 
untrügliches Kennzeichen von in Gefangenschaft lebenden Pavianen—, ist doch die 
blockhafte Form voll gewahrt. Man könnte meinen, vor einem Werk des Alten Rei¬ 
ches zu stehen, steckte nicht ein Rest archaischer Unbeholfenheit in der flachen Be¬ 
handlung der zwischen den hockenden Beinen herabhängenden Pfoten, die eine 
spätere Zeit auf die Knie legt. 

Ein aus versteinertem Holz gearbeitetes Nilpferd in Kopenhagen ( 26 ) n , das wir hier 
anschließen, ist angesichts der noch fehlenden Bodenplatte ein Art- und Zeitgenosse 
des Granitlöwen. Auch hier bewährt sich der Blick für das Charakteristische. In 
großen Umrißlinien wird eingefangen, was das Wesen des mächtigen, plumpen 
Tieres ausmacht. 

Wir kehren noch einmal zum Menschenbild zurück, das wir bei den Elfenbein¬ 
statuetten von Nechen verlassen hatten. Mit ihnen hört bezeichnenderweise die 
ganze Gattung auf. Die Vorzeit geht zu Ende, und neues Denken führt zu neuer 
künstlerischer Form. 

Auch in Ägypten hat man magische und später göttliche Kräfte in steinernen 
Kultmalen, in Pfeilern, Stelen, obeliskenartigen Steinen anwesend gedacht, und es 



24.125. Affe des Königs Narmer, Alabaster, Berlin 


liegen Anzeichen dafür vor, daß zumindest einige von ihnen die männliche Zeugungs¬ 
kraft symbolisierten 12 . Diese Zusammenhänge müssen wir im Auge behalten, wenn 
wir vor die ältesten menschengestaltigen Götterbilder treten, die wir aus Ägypten 
kennen und die dem Ende der Vorzeit angehören. Es sind drei rund 2 m hohe Kalk¬ 
steinstatuen des Fruchtbarkeitsgottes Min von Koptos. Nur zu einer von ihnen fand 
sich ein Kopf mit umgehängtem Bart und glatter Fläche statt des Gesichts (27) 13 . Der 
Gott steht mit geschlossenen, durch eine leichte Einkerbung getrennten Beinen, mit 
seiner Linken das einst besonders eingesetzte Glied umfassend, während die fest am 
Körper herabhängende Rechte die ihm eigene Geißel hielt. Die Knie sind in grober 
Ritzzeichnung angedeutet, Unterschenkel und Füße fehlen. Von einem Gürtel hängt 
rechts ein Lappen herunter, auf dem reliefartig merkwürdige Bilder gehämmert 
sind: das bisher nicht sicher gedeutete Symbol des Min, Meermuscheln, Sägen des 
Sägefisches, ein Hirschkopf und auf einer der Statuen Elefant, Ur und Hyäne auf 
Bergen schreitend, Bilder, deren Deutung an dieser Stelle einstweilen zweifelhaft ist. 

Diese Statuen verdeutlichen einen künstlerischen Vorgang, der für die Entstehung 
der Großplastik von größter Bedeutung gewesen ist und den wir nirgends so klar zu 
fassen vermögen wie eben hier: die Verbildlichung des Pfeilers 14 . Denn die den Min- 
statuen vorausgegangene bildlose Pfeilerform schimmert noch deutlich durch und 
ist gar nicht zu übersehen. Nun aber, da der Prozeß der Vermenschlichung der 
numinösen Mächte eingesetzt hat, dringt das Menschenbild in die vorhandene Form 
ein, indem es seinen Machtinhalt deutet und festigt. Zugleich wirkt die Pfeilerform 
auf das Bild zurück, indem sie ihm monumentalen Charakter verleiht und es in eine 
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Sphäre der Unveränderliehkeit und 
Zeitlosigkeit hineinzieht. Es wäre also 
schief geurteilt, wollte man die Min- 
statuen als noch ungekonnt und hin¬ 
sichtlich der Erfassung der Natur als 
hinter den gleichzeitigen Tierbildern 
weit zurückstehend bezeichnen. Sie 
sind vielmehr Zeugnisse des Kampfes 
zwischen dem bildlosen Pfeiler und 
dem eindringenden Bilde, das sich zu¬ 
nächst noch der durch den Kult gehei¬ 
ligten Form des magischen Machtträ¬ 
gers unterordnen muß, zum Lohn da¬ 
für aber monumentalisiert wird. Darin, 
daß der Pfeiler seiner Auflösung durch das Bild Widerstand entgegensetzt, gründet 
sich der archaische Charakter der Minstatuen. 

Haben wir somit in der Verbildlichung des Pfeilers die eine Wurzel der nun an¬ 
hebenden Großplastik kennen gelernt, so ist die andere in der Tektonisierung der 
Ton- und Elfenbeinfiguren zu erblicken. Wir hatten gesehen, daß sie ohne Stand¬ 
fläche ins Leben traten. Sie konnten also nur ins Grab gelegt oder — wie die nach 
unten spitz zulaufenden Tonfiguren — in den Sand gesteckt werden. Erst die Kon¬ 
zeption des tektonischen Teilraumes schuf die Voraussetzung für die Einbeziehung 
der Plastik in diese Raumordnung. Die Figur erhält, abgesehen von ihrem Form¬ 
gefüge, von dem noch zu reden sein wird, eine Standplatte, die ein Stück jenes 
künstlerischen Raumes verkörpert, in dem sie nun¬ 
mehr existiert und in den sie fe t eingeordnet wird, 
während sie bis dahin im natürlichen Raum geschwebt 
hatte. Erst dadurch wird die Figur zur „Statuette“ 
im eigentlichen Sinne des Wortes. Dieser steht, da sie 
sich nicht an die Pfeilerform zu binden braucht, eine 
weit größere Freiheit und damit ein größerer Reich¬ 
tum an Bildmotiven zur Verfügung — man denke 
etwa an den Sitzenden, Knienden oder auf dem Bo¬ 
den Hockenden —, der lediglich durch die Einfügung 
in das künstlerische Raumgefüge, in das sie sich ein¬ 
zuordnen hat, eine gewisse Einschränkung erfährt. 

Anderseits wird sie gerade durch ihre Tektonisie¬ 
rung in den Stand gesetzt, ihrerseits auf die Groß¬ 
plastik einzuwirken. Alsbald hebt eine wechselseitige 
Durchdringung an, die im Einzelfall eine Scheidung 
der beiden Wurzeln nicht mehr gestattet und als 
deren Ergebnis die etwa x / 2 m hohen Statuen vor uns 
stehen, deren ältesten Vertretern wir uns jetzt zu¬ 
wenden. 

An die Spitze stellen wir die Figur eines bärtigen 
Mannes in Oxford ( 28-30 ) 15 , die dem letzten halben 
Jahrhundert vor der Reichsgründung angehören 
dürfte. Schon seine Größe von 40 cm, die, da der un¬ 
tere Teil der Schenkel und die Füße fehlen, einst einen 



28. — 30. Bärtiger Mann mit Gliedtasche, Schiefer , Oxford 


halben Meter betragen haben mag, hebt ihn von den älteren Statuetten ebenso 
deutlich ab wie der besonders harte Basalt, aus dem er gearbeitet ist. Der Kopf sitzt 
dicht auf den Schultern, die Beine sind fest geschlossen und die Arme in einer Weise 
an den Körper gepreßt, die der Gestalt geradezu einen militärischen Ausdruck ver¬ 
leiht. Elfenbeinvorbilder scheinen noch leise nachzuwirken. Die Modellierung des 
weich gerundeten Körpers ist großzügig. Mit ihr verbindet sich sorgfältige Erfassung 
der Einzelheiten wie des sackartigen Bartes und der an einem Gürtel hängenden 
Phallustasche, eines altafrikanischen Kleidungsstücks, das von den Ägyptern der 
geschichtlichen Zeit abgelegt, von den Libyern bis ins 2. Jahrtausend beibehalten 
wird. Die Bildung des eigentlich ägyptischen Stils beginnt. Wir spüren ihn in der 
Herausarbeitung des Wesentlichen und in der gegenseitigen Abgrenzung und Ver¬ 
selbständigung der einzelnen Teile, so des Bartes gegen Kinn und Brust, der Haar¬ 
grenze gegen die Stirn — wodurch der Eindruck einer gewiß nicht gemeinten Kappe 
entsteht —, der glotzenden Augen gegen die breiten Lidränder, des etwas aufge¬ 
worfenen Mundes und der großen abstehenden Ohren. Wir spüren ihn schließlich in 
dem mit den vorgenannten Eigenschaften in Verbindung stehenden ornamentalen 
Zug in der Linienführung der Oberflächenzeichnung, wie er besonders in der Wieder¬ 
holung des oberen Lidrandes durch die von der Nasenwurzel ausgehenden Brauen¬ 
bögen und in der Entsprechung von Haaransatz auf der Stirn und Bartansatz auf 
dem Kinn in Erscheinung tritt. 

Die Reihe der Sitzbilder eröffnet eine 42 cm hohe Statue aus gelbem Kalkstein in 
Berlin (32) 16 . Wir setzen sie mit Vorbehalt in die 1. Dynastie. Sollte sie der 2. ange- 



26. Nilpferd, Kalkstein, Kopenhagen 
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34./35. König Chasechem, Grüner Stein, Kairo 

Hände flach auf die Knie gelegt hat. Auch er ist noch in archaischer Dumpfheit be¬ 
fangen, der unmittelbar auf den Schultern aufsitzende Kopf ein wenig zu groß. Aber 
um wieviel lebendiger ist sein Gesicht als das des Neapler Mannes und wieviel ge¬ 
rundeter bei aller Blockhaftigkeit seine Körperformen. Außer einer Inschrift in 
Relief auf der Bodenplatte trägt er auf der rechten Schulter die Namen der drei 
ersten Könige der 2. Dynastie. Damit ist freilich nur ein terminus post quem ge¬ 
geben; denn es ist nicht gesagt, daß der Dargestellte den genannten Königen zu 
ihren Lebzeiten gedient hat, er könnte auch ihr Totenpriester gewesen und die 
Statue erst in der 3. Dynastie entstanden sein. 

Die Frühzeit beschließen zwei Sitzstatuen jenes Königs Chasechem, der am Ende 
der 2. Dynastie durch seinen Sieg über das Nordland die vorübergehend zerfallene 
Reichseinheit wiederherstellte (34,35 ) 19 . Beide stammen aus dem Tempel von Nechen; 
die eine aus Kalkstein, heute in Oxford, hat den besser erhaltenen Kopf, ist aber im 
übrigen stark zerstört. Die andere in Kairo aus grünem Stein von 56 cm Höhe be¬ 
wahrt, obwohl die rechte Kopfhälfte fehlt, den besseren Gesamteindruck. Der König 
sitzt, mit der oberägyptischen „weißen“ Krone angetan, die das Bild wirkungsvoll 
überhöht, auf einem scharfkantigen Sessel mit niedriger Lehne. Ein Mantel hüllt 
seine Gestalt bis an die Waden ein. Beide Hände sind geballt, die linke liegt auf dem 
rechten Unterarm, die rechte, die einst ein Herrschaftssymbol trug, auf dem Ober¬ 
schenkel. Die Geschlossenheit der Form erzeugt den Eindruck hoheitsvoller Strenge 
und feierlicher Würde. In diesem Werk ist die erste Aufgabe, die der Rundbildnerei 
gestellt war, gelöst: die Grundform der menschlichen Gestalt ist gefunden worden, 
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31. Sitzender Mann, 32. Sitzender Mann, Granit, 33. Kniender Mann , Granit, 

Kalkstein, Berlin Neapel Kairo 

hören, so wäre sie angesichts ihrer Roheit ein Wbrk, das nicht auf der Höhe seiner 
Zeit stände, was natürlich möglich ist. So gut ein Wert Künftiges vorausnehmen 
kann, so gut kann es hinter andern seiner Zeit Zurückbleiben. Auch werden wir noch 
erfahren, daß der gewählte Werkstoff, wenn er besonders hart ist, in der Stilent¬ 
wicklung ein verzögerndes Element darstellen kann. 

Der Mann sitzt in einem langen, von der linken Schulter unter dem rechten Arm 
durchgeführten Mantel auf einem würfligen Holzstuhl mit bogenförmigen Verstre¬ 
bungen zwischen den Beinen. Die linke Hand hegt geballt auf der Brust, die rechte, 
jetzt weggebrochene, auf dem Oberschenkel. Das Gesicht ist abgesehen von einem 
Schnurrbart auf der Oberlippe bartlos, das in der Mitte gescheitelte Haupthaar fällt 
bis über die Ohren herab. Von einer Modellierung des Körpers kann man kaum 
sprechen, auch Finger und Zehen sind nur eben angedeutet. Die jetzt heraus¬ 
gefallenen Augen waren einst nach alter Sitte aus anderm Werkstoff eingelegt. 

Mancherlei Züge verbinden diese Statue mit der 44 cm hohen Granitfigur eines 
Mannes in Neapel ( 32 ) 17 : der gleiche Holzstuhl, der nach vorn in die Bodenplatte über¬ 
geht, der lange Mantel, die Haltung der Arme und Hände. Auch sie steckt noch wie 
gefesselt im Block, dessen Kanten mit beachtenswerter Härte aufeinanderstoßen. Es 
scheint, als habe der Bildhauer noch nicht gewagt, dem Stein weitere Zugeständnisse 
zuzumuten. Und doch meint man zu fühlen, sie suche sich aus ihrer Haft zu be¬ 
freien. Das Gesicht sieht frei und offen geradeaus, es kündigt sich in ihm der kräftig¬ 
derbe bäuerliche Typ des Alten Reiches an. Auf Einlage der Augen aus anderm Stoff 
hat man verzichtet, erst rund 200 Jahre später wird man die alte Sitte wieder auf- 
nehmen. Die abgetreppten Löckchen der Frisur sind nicht mehr durch Ritzlinien, 
sondern durch plastische Behandlung angegeben. 

Einen anderen Bildgedanken gestaltet eine 39 cm hohe Granitstatue in Kairo (33) 18 : 
den auf einer Bodenplatte knienden Beter, der auf seinen Fersen sitzt und beide 
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ein allgemeingültiges Schema, das hinfort in immer erneuter Auseinandersetzung 
mit den einmaligen Erscheinungen deren Züge in sich aufnehmen kann, ohne darum 
seinen wesenhaften Charakter aufgeben zu müssen. 

An den Seitenflächen der Bodenplatte sind Bilder der erschlagenen Feinde mit 
phantastischen Zahlenangaben eingeritzt {36). Sie stehen in scharfem Stilgegen¬ 
satz zur Statue, da sie noch nicht den ordnenden Sinn der Frühzeit an sich erfahren 
haben, vielmehr aus dem chaotisch-regellosen Geist der Vorzeit stammen. In den 
gewagtesten Bewegungsmotiven sind sie skizzenhaft über die Fläche gestreut, mol¬ 
luskenartig, anscheinend ohne gliederndes Knochengerüst. Gerade durch ihren Ge¬ 
gensatz zur strengen Form des Königsbildes erscheinen sie in ihrer ganzen Erbärm¬ 
lichkeit, offenbaren sie aber auch, was die Kunst der Frühzeit auf ihrem Wege zur 
großen Form des Alten Reiches aus ihrem vorzeitlichen Erbe bewußt ausschied: die 
zuchtlose Phantasie, die regellose Willkür, die Fülle des Erscheinungsbildes. Das 
Ziel, das ihr jetzt klar vor Augen stand, hieß zuchtvolle Beschränkung, gesetzhafte 
Notwendigkeit, Formung des Wesenhaften 20 . 


26. Seinsraum und Kubismus 

\Yir hatten davon gesprochen, daß die Konzeption des tektonischen Teilraums 
dazu führt, auch das Rundbild in diese Raumordnung einzubeziehen, und wir hatten 
in der Einführung der Standplatte, die gewissermaßen ein Stück des künstlerischen 
Raumes verkörpert, in dem hinfort das Rundbild existiert, ein Kennzeichen der 
Tektonisierung erblickt. Tatsächlich bewirkt diese natürlich weit mehr: ihr wird das 
Formgefüge verdankt, das uns in den betrachteten Werken in kennzeichnenden 
Beispielen entgegengetreten ist, und das wir nun in Art und Wesen genauer zu be¬ 
stimmen haben 1 . 

In dem Augenblick, da der Mensch die von ihm in der Natur Vorgefundene Höhle 
aufgab und sich ein Raumgebilde erbaute, das er gegen die Natur abgrenzte, da er, 
der statischen Gesetzlichkeit folgend, eine waagerechte Bodenfläche einebnete und 
auf ihr senkrechte Mauern errichtete, ergab sich ihm ein Würfelgefüge, dem ein 
Gerüst senkrecht aufeinander stehender Achsen zugrundelag, ohne das sein Bau 
nicht von Dauer sein konnte. So geschah es, daß dieses Achsengerüst und die Vor¬ 
stellung des würfligen Raumes früh zum Symbol der Dauer wurde und sich ferner¬ 
hin die wachsende Gewißheit einstellte, daß die vom Menschen geschaffenen symbol¬ 
haften Bildungen in demselben Maße an diesem Charakter unvergänglicher Dauer 
teilnähmen, in dem sie sich dem Würfelgefüge dieses Symbolraumes einordneten. 
Wir sprechen daher von einem künstlerischen Existenzraum und wollen damit 
sagen, daß die Bildwerke sich in ihrem Gefüge ihm angleichen, um an seinem Un¬ 
vergänglichkeitscharakter teilzunehmen, und dadurch mit ihm verschmelzen, im 
Gegensatz zum natürlichen, physikalisch-kosmischen Raum, in dem die Dinge so 
beziehungslos existieren, wie wir selbst in den Räumen unserer Häuser. Wie dieser 
Raum sich bildet, wird das Rundbild in ihn hineingezogen. Beide wachsen mitein¬ 
ander und aneinander, und ohne die Vorstellung des symbolhaften Würfelraumes ist 
die neue Form der Rundplastik, wie sie uns mit der Frühzeit entgegentritt, nicht zu 
begreifen. 

Es versteht sich, daß dieser aus der Schwerkraft abgeleitete Würfelraum ein an¬ 
organisches, mathematisch-mechanisches Gefüge besitzt. In ihm herrscht die Zahl 
als die Maßeinheit, in der das Wesen alles Wirklichen beschlossen ist, was freilich 




36. Ritzdarstellungen auf der Basis der Statue des Königs Chasechem (Abb. 34.j35.) 


erst die Pythagoräer aussprachen, aber gewiß schon die Ägypter der Frühzeit emp¬ 
fanden. Mit ihrer Hilfe überwanden sie das Maßlose, die Unform, das vorzeitliche 
Chaos, und schufen die Ordnung. An diesem stereometrischen, von senkrechten 
Achsen begrenzten, in Zahlen faßbaren Raumgebilde hat die Zeit keinen Anteil. Es 
wird nicht, sondern es ist. Darum sprechen wir vom Seinsraum und meinen damit 
seine Zeitlosigkeit und starre Bewegungslosigkeit; denn alles Seiende ist beharrend. 

Wir sagten, daß der Charakter unvergänglicher Dauer auf die Rundbilder in dem 
Maße überginge, in dem diese sich dem Gefüge des symbolhaften Würfelraumes ein¬ 
ordneten. In der Tat offenbart sich in der Ineinssetzung der organischen Welt 
mit dem aus dem Anorganischen abgeleiteten Seinsraum ein Wesenszug der ägyp¬ 
tischen Bildkunst, nicht nur des Rundbildes, sondern wie wir sehen werden, auch des 
Flachbildes, und in dem Begreifen dieses Vorgangs liegt einer der wichtigsten 
Schlüssel zu ihrem Verständnis. Das, was dabei geschieht, könnte man wohl als einen 
Kristallisations- oder auch als einen Erstarrungsprozeß bezeichnen; denn es geht 
darum, das organische Gefüge des menschlichen oder tierischen* Körpers in das an¬ 
organische des Seinsraumes zu überführen. Da es zum Wesen des Organismus gehört, 
daß seine Teile von einem Lebensmittelpunkt aus regiert werden, daß sie von innen 
her zu einer Einheit zusammenwachsen, daß sie in ihren Bewegungen aufeinander 
Bezug nehmen und aufeinander wirken, muß der Gedanke des Lebensmittelpunktes 
unterdrückt und der Aufbau des Körpers gewissermaßen von außen nach innen er¬ 
folgen, anders ausgedrückt: an die Stelle des Gleichgewichts des Ganzen und seiner 
Teile muß der Vorrang der Teile vor dem Ganzen treten. Das Gewächs muß in ein 
Gebäude verwandelt werden. 

Betrachten wir daraufhin den Neapler Mann oder den König Chasechem, so wird 
uns deutlich, daß bei ihnen jeder einzelne Teil, Kopf, Rumpf, Arme und Beine, in 
seiner ihm eigentümlichen Form und Bedeutung erfaßt ist. Daß sie aber von einem 
Lebenskern aus bewegt und zueinander in Beziehung gesetzt werden, wird uns nicht 
zum Bewußtsein gebracht. Wir fühlen uns im Gegenteil angetrieben, sie nachein¬ 
ander Teil für Teil in uns aufzunehmen und uns von ihrem Dasein zu überzeugen. 
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Von hier aus wird es verständlich, daß in der ägyptischen Sprache das Wort für 
„Körper“ ein pluralischer Begriff ist, der fast immer als solcher geschrieben wird, 
eben weil der Körper die Summe der Glieder ist, und ferner, daß man für den Begriff 
des „Erschaffens“ von Mensch und Tier gern das Wort für „Erbauen“ verwendet, 
das seiner ursprünglichen Bedeutung gemäß mit dem Bilde eines eine Mauer errich¬ 
tenden Mannes geschrieben wird. 

Aber nicht nur die einzelnen Glieder der Figur empfinden wir als selbständig und 
unabhängig voneinander, sondern auch ihre vier Seiten, die sich als vier zusammen¬ 
gearbeitete Flächen eines Würfels darstellen, deren jede als Relief bearbeitet ist und 
deren Zusammenhang sich nicht in der Funktion des Ganzen gründet, sondern in der 
Vorstellung des stereometrischen Raumgebildes, dem sie eingebunden sind. Das Zu¬ 
sammenstößen scharfer Kanten wird an unsern frühen Beispielen besonders deut¬ 
lich. Man hat diese Form, die den Körper in geraden Richtungen aufbaut, treffend 
als „richtungsgerade“ (Schäfer) bezeichnet. Wir sprechen von Kubismus, weil dieses 
Wort das Prinzip des Würfelraumes, das seinen Schöpfungen zugrunde liegt, zum 
Ausdruck bringt, und nennen diese Art, die Dinge aufzufassen, kubistisch, müssen 
allerdings darauf aufmerksam machen, daß unser Begriff sich nicht mit dem deckt, 
den man auf eine Richtung der modernen Kunst anzuwenden pflegt. 

Es wäre ein großer Irrtum, wollte man annehmen, die kubistische Dingauffassung 
sei ganz einfach primitiv und warte nur darauf, durch eine höhere, den Organismus 
als solchen gestaltende ersetzt zu werden. Unsere weitere Betrachtung wird ergeben, 
daß erst das Alte Reich die Vollendung dessen bringt, was wir in seinen Anfängen 
betrachtet haben, daß mithin die größte Zeit der ägyptischen Kunst, in der Wollen 
und Können zu voller Harmonie gelangt sind, den Kubismus voll auszubilden, aber 
nicht zu überwinden trachtet. Es sei schon hier voraus^esagt, daß das Ineinander¬ 
arbeiten der vier Würfelseiten flüssiger, daß auch die Charakteristik der einzelnen 
Glieder treffender wird. So gelangt das Alte Reich zu genauer Beobachtung der 
Muskeln als wesentlicher Teile des Körpers. Aber gerade diese zeigen besonders klar, 
daß man keineswegs die Erfassung des Organischen in dem oben bezeichneten 
Sinne anstrebte, da man sie wohl als solche sorgfältig studierte, sie jedoch grund¬ 
sätzlich nicht einem regierenden Lebenszentrum unterordnete. Die Funktion der 
Muskulatur, über die man sich selbstverständlich durchaus im klaren war, bleibt 
ganz aus dem Spiele. Man will eben gerade nicht das Organische; denn alles Lebende 
ist vergänglich. Man will das Unvergängliche. Darum entkleidet man den Körper 
seiner Lebenskräfte und bindet ihn in den zeitlosen Seinsraum ein, in dem nicht der 
Mensch, sondern das Göttliche das Maß aller Dinge ist. „Das Leben der Götter ist 
Mathematik“ (Novalis). Indem man der Gestalt die reine Form auf erlegt, erhebt man 
sie in den übersinnlichen Bereich. „Die Stärke der allgemein architektonischen Form 
ist in jeder Kunst der Gradmesser für die Stärke des überindividuellen, metaphysi¬ 
schen Prinzips innerhalb einer Kultur. Sie ist in keiner Kunst größer als in der 
ägyptischen . . .“ (L. Curtius). Indem der Ägypter das organische Gewächs des 
menschlichen Leibes in das Achsengerüst des Seinsraumes zwängt, indem er die 
mathematisch-stereometrische Gesetzmäßigkeit zur Grundlage der Formgestaltung 
macht und unter Verzicht auf die Herausarbeitung des Funktionalen das Ganze aus 
den Teilen zusammenbaut und es in bewegungsloser Ruhe verharren läßt, über¬ 
windet er die Zeit durch den Raum. Alles bildnerische Schaffen des Ägypters — die 
Betrachtung des Flachbildes wird es bestätigen — ist Verräumlichung der Zeit. 


27. Die „Natur 6 nicht Wertnorm 

Es leuchtet ein, daß diese Kristallisation des Organismus unmöglich auf das Ziel 
ausgerichtet sein kann, die Natur nachzuahmen, die Erscheinung abzubilden, son¬ 
dern daß es ihr um das Wesen der Dinge, um ihre Idee, zu tun ist, die jenseits der 
wechselnden Erscheinungen als das Bleibende gewußt wird. Die Erkenntnis, daß 
eine Kunst sehr wohl an andern Normen ausgerichtet sein kann als an der „Natur“, 
ist für das Verständnis der ägyptischen Kunst von so grundlegender Bedeutung, daß 
wir schon an dieser Stelle einiges darüber sagen müssen 1 . Als sich in der Renais¬ 
sancezeit so etwas wie eine kunstgeschichtliche Betrachtung entwickelte, ging man, 
dem damaligen Zeitgeist folgend, von der selbstverständlichen Annahme aus, es sei 
Ziel und Aufgabe der Kunst, die Natur nachzuahmen. Ihre Geschichte wurde daher 
betrachtet als das allmähliche Fortschreiten von technischem Unvermögen zu voll¬ 
kommener Beherrschung der Regeln. So wurde die Natur zur Wertnorm und die Er¬ 
reichung des täuschenden Scheins, der Illusion, als das Nonplusultra künstlerischen 
Bemühens gepriesen. Erst gegen Ende des 19. Jahrhunderts erwies die historisch¬ 
kritische Stilanalyse die völlige Unhaltbarkeit dieser Auffassung, die nicht nur den 
Weg zum Verständnis der künstlerischen Erscheinungen der außergeschichtlichen 
Naturvölker, der alten Kulturvölker Ägyptens, Babyloniens und Altamerikas, der 
Griechen vor dem 5. Jahrhundert v.Chr., sondern auch des Abendlandes vor der 
Renaissance und schließlich des 20. Jahrhunderts notwendig verbaut und mit Be¬ 
griffen wie Primitivität und Verfall die tatsächliche Lage verdunkelt hatte. Der Ex¬ 
pressionismus selbst ist es gewesen, der der jahrhundertealten Nachahmungstheorie, 
der die Kunstwissenschaft längst den Boden entzogen hatte, endgültig den Todesstoß 
versetzt hat, womit freilich nicht gesagt sein soll, daß sie bei der Wertung von Kunst¬ 
werken nicht immer noch eine Rolle spielte, und zwar nicht einmal nur in den Köpfen 
kunstunverständiger Laien. Ja, sie ist vermöge ihrer platten Banalität geradezu 
unausrottbar. Statt dessen hätte schon die Erwägung stutzig machen müssen, daß, 
wenn die höchste Naturwahrheit, die „Richtigkeit“ im Sinne naturalistischen Sehens, 
Endziel jeglichen Kunstschaffens wäre, doch wohl nicht zu begreifen sei, wieso die 
frühchristliche Kunst, die die Kunst des Hellenismus und der römischen Kaiserzeit 
vor Augen hatte, hinsichtlich ihrer Fähigkeit der Naturnachahmung auf den Stand 
der Naturvölker zurücksank und erst in der Renaissance die alte Höhe wieder er¬ 
reichte. 

Die Lösung liegt darin, daß eben nicht jede Kunst die Natur nachahmen will, daß 
also, wenn sie von der Natur abweicht, nicht mangelndes Können, sondern anderes 
Wollen die Ursache ist, und daß, wo moderne Beurteiler einen Zwiespalt zwischen 
Wollen und Können zu erkennen meinten, es sich vielmehr um einen Zwiespalt 
zwischen dem Wollen des Beurteilers und dem Wollen der jeweiligen Kunst gehan¬ 
delt hat. Denn sobald eine Kunst aus ihren Kinderschuhen herausgetreten ist, kann 
sie, was sie will, und folglich ist nicht ihr Können, sondern ihr Wollen zum Gegen¬ 
stand der Fragestellung zu machen. Die entscheidende Abkehr von der Nach¬ 
ahmungstheorie vollzog A. Hildebrand in seinem „Problem der Form“, das 1893 
erschien. Hier wird klar erkannt, daß das Bildwerk einen gesetzmäßigen Aufbau 
benötigt, der auf einer bestimmten Raumvorstellung beruht. Dieser künstlerische 
Raum wird als ein Gefüge verstanden, dem nicht die Naturnachahmung sein Gesetz 
vorschreibt, sondern das eigener Gesetzlichkeit folgt. Diese Erkenntnis wollen wir 
festhalten. Wir werden später Gelegenheit haben, sie weiter zu klären. 
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28. Daseins- und Wirkung#form 

Wir wiederholen: das Wollen der ägyptischen Bildkunst ist nicht darauf gerichtet, 
den Organismus des menschlichen Körpers abzubilden, sondern ihn durch Einord¬ 
nung in den Seinsraum auf sein Urbild zurückzuführen und damit in den Bereich 
unvergänglicher Dauer überzuleiten. Die Form, die ihm zu diesem Behuf auf erlegt 
wird und die durch ihre Bezugnahme auf das Achsengerüst bestimmt wird, sieht 
ganz und gar vom Wechsel der einmaligen Erscheinung ab; sie ist allein durch den 
Gegenstand selbst gegeben. Damit soll folgendes gesagt sein: Der Ägypter verlangt 
von seinem Rundbild, daß es die gegenständliche Wirklichkeit wiedergebe. Also muß 
es alle Körperteile und Glieder Stück für Stück vollständig enthalten und müssen 
diese zusammen das Ganze ergeben. Das einzelne Glied wird als solches in seinem 
Dasein und nicht in seinerWirkungsbedingtheit durch das Ganze erfaßt. Darum sind 
grundsätzlich alle vier Seiten gleichberechtigt, es* gibt keine Schauseite, und noch 
weniger isf es denkbar, daß etwa eine Rückseite, weil sie nicht sichtbar ist, gar nicht 
ausgearbeitet würde. Damit wäre ja die Vollgültigkeit des Wertes des leibhaftigen 
Daseins in Frage gestellt. Mit andern Worten: das ägyptische Bildwerk ist in sich 
ruhend und hat kein Ziel , auf das es wirken möchte. Es ist um seiner selbst willen 
und nicht um eines Betrachters willen da. Es hat, wenn wir diese Gesinnung auf die 
Form übertragen und uns eines von A. Hildebrand geprägten und erläuterten Be¬ 
griffspaares bedienen, eine Daseins- und keine Wirkungsform 1 . Unter Daseinsform 
verstehen wir jene Form, die der Gegenstand an sich hat, unter Wirkungsform jene 
Form, die sich aus der Form des Gegenstandes einerseits und dem Wechsel der Be¬ 
leuchtung, des Standpunktes des Betrachters usw. anderseits ergibt, wobei dann 
jeder Teil und jeder Wert auf den andern wirkt und alles auf Gegenseitigkeit beruht. 
Die Daseinsform gestaltet mithin diejenigen Eigenschaften, die einem Gegenstand 
unter allen Umständen und unabhängig von einem Betrachter zukommen, die Wir¬ 
kungsform berücksichtigt auch jene Eigenschaften, die der Betrachter in einem be¬ 
stimmten Augenblick und von einem bestimmten Standpunkt aus an ihnen wahr¬ 
nimmt. Die Grundlage der Formgestaltung ist im einen Falle die Gesetzlichkeit des 
gegenständlichen Seins, im andern die Gesetzlichkeit der sinnlichen Wahrnehmung. 
Damit ist die Daseinsform Ausdruck einer gegenstandsbezogenen (objektivistischen), 
die Wirkungsform Ausdruck einer ichbezogenen (subjektivistischen) Gesinnung. 


29. Die ägyptische Kunst nicht „Kunst“ 

Abermals stehen wir hier vor einer Tatsache, die für das Verständnis ägyptischer 
Kunst von grundlegender Bedeutung ist. Dem abendländischen Menschen erscheint 
es seit der Renaissance als eine Selbstverständlichkeit, daß ein Kunstwerk dafür da 
ist, betrachtet zu werden, und daß es schön ist vermöge seiner Wirkung auf die Seele. 
Ihm ist die Kunst eine Welt für sich und das Kunstwerk ein Gebilde, das seinen Sinn¬ 
gehalt in sich trägt. Eine solche Auffassung bedingt, daß das Wie wichtiger ist als 
das Was, daß der Gegenstand als solcher geringer veranschlagt wird als die von ihm 
erzielte künstlerische Wirkung. Das wirkt sich notwendig in der Formgestaltung aus. 
Wo es sich nicht um das gegenständliche Sein, sondern um das subjektive Erlebnis 
handelt, da kann man Bildteile, die ohnehin nicht sichtbar waren, unausgeführt 
lassen^ da.kann man auch eine Figur unter Berücksichtigung des Blickwinkels, unter 


dem sie betrachtet werden sollte, gestalten, wie es schon Donatello tat, als er seinen 
sitzenden Johannes, der oben an der Fassade des Florentiner Domes stehen sollte, 
wo er, von unten gesehen, sich verkürzen mußte, länger machte, als er es sonst getan 
hätte 1 . Da wird die Büste als Teilausschnitt des menschlichen Körpers möglich, 
wobei man dann der Erfassung der Einmaligkeit der dargestellten Person ganz be¬ 
sonderes Interesse zuwendet. Dafür, daß schließlich der Gegenstand nicht mehr ernst 
genommen und um seine Rechte geschmälert wird, ist der Torso ein schlagendes Bei¬ 
spiel, der seit dem 19. Jahrhundert mit dem Anspruch eines vollendeten Werkes auf- 
tritt 2 . 

Mit dieser Unterbewertung des Gegenständlichen hängt es ferner zusammen, daß 
die Umwelt, für die der Gegenstand ursprünglich gedacht war und in der er durch 
sein Dasein eine Aufgabe zu erfüllen hatte, bedeutungslos wird. Das Kunstwerk 
wurzelt nicht mehr in einem vorbestimmten Boden, sondern ist beliebig versetzbar. 
Es gelangt hinaus auf Straßen und Plätze, in Gärten und Privathäuser und endet im 
Museum, das im 19. Jahrhundert geradezu symbolische Bedeutung gewinnt. Diese 
Wurzellosigkeit des Kunstwerks ist die Voraussetzung für den modernen Kunst¬ 
betrieb geworden mit Kunsthandel, Kunstsammlern, Kunstschriftstellern, Kunst¬ 
fälschern, Kunstvereinen, Kunstausstellungen usw. 3 . 

Das war nicht immer so. Noch das gesamte Mittelalter ist in seiner Gesinnung 
gegenstandsbezogen und schafft im Zeichen der Daseinsform. So setzte man, um 
ein Beispiel zu nennen, hoch oben in die Tabernakel der Strebepfeiler der Kathedrale 
von Reims plastische Meisterwerke von höchster Vollendung, wie den Philippe- 
Auguste, die niemand dort oben „genießen“ kannte. An einen Betrachter dachte man 
offenbar nicht. Sie hatten dort oben die alleinige Aufgabe, dazusein, und es genügte, 
daß man sie oben „wußte“. In der Antike ist es nicht anders. Sie gestaltet die Giebel¬ 
figuren in den Giebeldreiecken der Tempel ohne Rücksicht auf einen Betrachter auch 
auf der Rückseite plastisch und bringt den berühmten Fries an der Cella des Parthe¬ 
non in riesiger Höhe an, wo er nur in steiler Unteransicht betrachtet werden konnte 
und alle Einzelheiten dem Auge des Betrachters unerreichbar blieben. Erst im letzten 
Jahrhundert v. Chr. beginnt ein antiker Kunstbetrieb, der bis in die Einzelheiten 
hinein dem abendländischen ähnlich ist. 

In Ägypten ist das Bildwerk kein „Gebilde“, sondern ein „Gerät“, ein magischer Ge¬ 
brauchsgegenstand*. Er trägt seinen Sinngehalt nicht in sich, sondern er wartet 
darauf, daß sein Sinn durch den Akt einer Verwendung erfüllt wird. Ästhetische 
Gesichtspunkte bleiben bei seiner Entstehung völlig aus dem Spiel, und nur der 
Gegenstand als solcher in seiner Vollständigkeit und leibhaftigen Existenz ist wich¬ 
tig; an seine künstlerische Wirkung auf einen Betrachter wird zunächst überhaupt 
nicht gedacht, weshalb es auch, wie wir noch sehen werden, so gut wie unsichtbar 
aufgestellt werden kann. Darum die Daseinsform, die sich auf die Erfassung der 
reinen Gegenständlichkeit beschränkt und alles ausschließt, was der sinnlichen 
Wahrnehmung eines erlebenden Subjekts entstammt. Darum auch bleibt das ägyp¬ 
tische Bildwerk an den Ort seiner Aufstellung gebunden; nur dort kann es die Auf¬ 
gabe erfüllen, um derentwillen es geschaffen ist. Nimmt man es dort heraus, so ver¬ 
liert es seinen Sinn in viel höherem Maße als ein in erster Linie um des ästhetischen 
Genusses willen geschaffenes Werk. 

Aus alledem dürfte deutlich geworden sein: die ägyptische Kunst ist etwas ganz 
anderes, als was der moderne Sinn unter „Kunst“ versteht. Es ist in dieser Beziehung 
aufschlußreich, daß die ägyptische Sprache — ebenso übrigens wie die griechi¬ 
sche — kein eigenes Wort für „Kunst“ besitzt, was natürlich bedeutet, daß dem 
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Ägyptischen der Begriff fremd ist. Im Laufe unserer Betrachtung werden wir sehen, 
wann und wieweit immerhin Ansätze in Richtung auf das Kunstwerk als „Gebilde“ 
mit eigenem Wirkungsziel festzustellen sind. Und noch die Behandlung einer andern 
Frage, die mit der hier behandelten aufs engste zusammenhängt, wollen wir auf 
einen späteren Zeitpunkt verschieben: welche Rolle ist der „Künstler“ im Bereiche 
der ägyptischen Kunst zu spielen berufen? Welcher Art ist sein Anteil an der ägyp¬ 
tischen Formgestaltung und am einzelnen Werk? 

30. Die Rolle des Werkstoffs 

Wir hatten gesehen, daß die Einordnung des Bildes in den zeitlosen Seinsraum und 
die in seinem Zeichen geschaffene Daseinsform in ihrem Verzicht auf alles Subjek¬ 
tive, Augenblickliche, Zufällige dem Bildwerk den Charakter unvergänglicher Dauer 
verschafft. Der gleichen Absicht dient der gewählte Werkstoff. Wenn sich in einigen 
der Königsgräber von Abydos der Stein an die Stelle des luftgetrockneten Schlamm¬ 
ziegels schiebt und damit auf die kommende monumentale Steinarchitektur hin¬ 
deutet, so ist dieser Wechsel im Werkstoff dem gleichen Gesinnungswechsel zuzu¬ 
schreiben, der beim Bildwerk anstelle des Tons und des Elfenbeins den Granit, den 
Basalt und den Kalkstein setzt. Was würde es auch nützen, wenn man dem Bild¬ 
werk durch die Form ewige Dauer sicherte, es aber in einem unbeständigen, zer¬ 
brechlichen Stoff gestaltete? So wählt man den Stein bewußt; darüber haben uns 
die Ägypter der geschichtlichen Zeit nicht im unklaren gelassen, wenn sie nicht müde 
werden, die ewige Dauer der harten Gesteine zu preisen, die sie für Tempel und 
Statue herbeischaffen. 

Es ist nicht zuviel gesagt, wenn wir behaupten, daß keine Kultur je solche Leiden¬ 
schaft für den Stein entwickelt hat wie die ägyptische, keine ihn mit so vollendeter 
Meisterschaft beherrscht hat. Hier in der Frühzeit setzt diese Liebe zum Stein ein, 
bis zum Ende der ägyptischen Geschichte wird sie nicht nachlassen. Der Stein hat 
für den Ägypter die Bedeutung eines Symbols, das die ewige Dauer, die Zeitlosigkeit, 
ausdrückt. „Symbol entsteht, wo Seiendes Gestalt wird“ 1 . Darum greift der Ägyp¬ 
ter in dem Augenblick zum Stein, in dem die Idee des Ägyptertums geboren wird, 
deren Verwirklichung die ägyptische Geschichte ist. Es ist bezeichnend, daß er gerade 
in der Frühzeit, wo das Ringen um die Form am angespanntesten ist, dem Granit 
als dem härtesten unter den Gesteinen den Vorzug gibt, und wir werden uns dieser 
Bedeutung des Werkstoffes zu erinnern haben, wenn wir sehen werden, daß es 
Zeiten gibt, in denen das Holz dem Stein den Rang abläuft. 

Von diesen Erkenntnissen müssen wir ausgehen, wenn wir uns darüber klar wer¬ 
den wollen, in welchem Verhältnis Stilbildung und Werkstoff zueinander stehen. Der 
Kunstmaterialismus im Gefolge Sempers hatte gemeint, das Kunstwerk als ein 
mechanisches Produkt aus Gebrauchszweck, Rohstoff und Technik „erklären“ zu 
sollen. Er hatte diesen drei Faktoren eine schöpferische Rolle zuerkannt, insofern sie 
durch ihren von der Entwicklung der materiellen Kultur abhängigen Wandel den 
Wandel des Stils hervorriefen. Dagegen trat A. Riegl auf. Nach ihm setzt sich ein 
bestimmtes „Kunstwollen“ — die moderne Soziologie würde statt dessen von einem 
„objektiven Gesamtwillen“ sprechen — ihnen gegenüber durch, ihre Bedeutung ist 
demzufolge eine hemmende — er nennt sie Reibungskoeffizienten —, und der Stil¬ 
wandel ergibt sich vielmehr aus dem Wandel der Geistesstruktur der jeweiligen 
Kulturträger 2 . Wir werden auf Riegls Gedankengänge in anderm Zusammenhang 


zurückkommen. Hier genüge die Feststellung, daß man seit ihm nicht mehr die Auf¬ 
fassung vertreten sollte, der Werkstoff bestimme den Stil — von der Rolle der 
Technik wird sogleich die Rede sein —. Dennoch erweist schon ein flüchtiger Blick 
auf die Literatur über ägyptische Kunst, daß auch dieser Irrtum zu den unausrott¬ 
baren Platitüden gehört, und aus diesem Grunde müssen wir hier darüber sprechen. 

Es fiel das Wort „Stil“. Ohne die unübersehbare Menge von Bestimmungen des 
Begriffes „Stil“ um eine weitere bereichern zu wollen, müssen wir doch soviel dazu 
sagen: Wir sprechen von der Stilisierung eines Kunstwerkes und meinen damit 
folgendes: Jedes Kunstwerk ist eine Wiedererzeugung der Natur. Aber die reine 
Nachahmung der Natur ergibt Panoptikum und kein Kunstwerk. Dazu bedarf es 
einer Form, die nicht dem Naturvorbild entnommen werden kann, die ganz unab¬ 
hängig von ihm ist, also eine Zutat darstellt: die Stilisierung 3 . Woher aber stammt 
die Form? Sie wird mit der jeweiligen Kultur geboren, sie ist ein Geistiges, eine Idee, 
die sich in den künstlerischen Erscheinungen — und nicht nur in diesen, sondern 
auch im Bereiche des Politischen, Religiösen, Wirtschaftlichen usw. — verwirklicht 
und sich in deren Wandel offenbart. Wenn wir von ägyptischem Stil sprechen, 
meinen wir eine Reihe von Formeigenschaften, die allen ägyptischen Werken gemein¬ 
sam ist und sie von andern, nichtägyptischen unterscheidet, Formeigenschaften, in 
denen das besondere Verhältnis des ägyptischen Menschen zur Welt, zu Raum und 
Zeit seine Ausprägung erfahren hat. 

Nun gehört es ferner zum Wesen des Kunstwerks, daß es in einem seinem Natur¬ 
vorbild fremden Werkstoff sich darstellt 4 . Die Wiedergabe eines Tieres in ausge¬ 
stopftem Balg hat nichts mit Kunst zu tun.^Es bedarf eines anorganischen Werk¬ 
stoffes, der gegenüber dem Naturvorbild eine Beschränkung bedeutet, weil ihm das 
Leben fehlt, der aber anderseits die verfließende Naturerscheinung zur vollkomme¬ 
nen Gestalt verfestigt und verdichtet, die über die Wirklichkeit hinausweist. Selbst¬ 
verständlich untersteht dieser Werkstoff eigenen physikalischen Gesetzen, über die 
der Bildhauer, der ihn wählt, sich nicht hinwegsetzen kann. Aber das kann nach 
dem Gesagten nie und nimmer bedeuten, daß die Form selbst sich vom Werkstoff 
herleitet, daß ihm selbst Stileigenschaften innewohnen, sondern nur, daß der Bild¬ 
hauer im Kampf mit dem Werkstoff bestrebt sein muß, ihn seinem Form willen 
untertan zu machen, was nicht heißen soll, ihn zu vergewaltigen. Es ist ein Beweis 
für die Größe der ägyptischen Bildhauerei, daß sie nie in Widerstreit mit dem Stein 
geriet, sondern in ihrem Streben nach geschlossener Form, die ihr im Blute lag, seine 
natürliche Gesetzlichkeit in ihren Willen aufnahm, ja den Stein als Helfer und Er¬ 
zieher zur ruhig-zeitlosen Seinsform verstehen lernte. Es ist in dieser Beziehung auf¬ 
schlußreich, gleichzeitige Granit- und Kalksteinstatuen der Frühzeit und noch des 
Alten Reiches miteinander zu vergleichen. Man ist immer geneigt, die Granitstatuen 
einer früheren Entwicklungsstufe zuzuweisen als die Kalksteinstatuen. So sehr er¬ 
wies sich der Granit in der Stilentfaltung als hemmendes Moment, Riegl würde 
sagen, als Reibungskoeffizient. Man nahm das gern in Kauf. Der unbändige Wille, 
die Zeit zu bezwingen, hat die Ägypter angetrieben, den härtesten Stoff in Angriff 
zu nehmen, und hat sie zu einer Fähigkeit der Steinbearbeitung gelangen lassen, die 
in der Weltgeschichte einmalig ist. 

So dürfen wir wohl annehmen, daß es das gleiche Streben nach ewiger Dauer in 
Verbindung mit dem Wunsch nach besonders kostbarer Ausführung gewesen ist, das 
die Ägypter schon in der Frühzeit gedrängt hat, auch das Kupfer, das sie jetzt zu 
bearbeiten lernten, in den Dienst der Rundbildnerei zu stellen. In den Annalen des 
sogenannten Palermosteines wird von Chasechemui, dem letzten König der 2. Dyna- 
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stie, berichtet, daß ein Standbild von ihm aus Kupfer geschaffen sei 5 . Vermutlich 
hat es sich um eine mit Kupferplatten belegte Holzstatue gehandelt, wie wir sie 
später in der 6. Dynastie kennen lernen werden. 

31. Das Werkverfahren 

Ganz ähnlich wie mit dem Werkstoff steht es mit dem Werkverfahren. Auch hier 
hat man gemeint, das bei der Herstellung von Statuen angewendete technische Ver¬ 
fahren als das Primäre und die Form der Statuen als sein notwendig daraus hervor¬ 
gehendes Ergebnis ansehen zu sollen. Wenn dem aber so wäre, so bliebe es z. B. un¬ 
erklärt, warum auch der in Ton arbeitende Plastiker kubistisch schafft, auf den doch 
weder der leicht formbare Werkstoff noch das nicht im Wegnehmen sondern im Zu¬ 
fügen bestehende Verfahren irgendeinen Zwang zu kubistischer Formgestaltung 
ausüben kann. Die Sache liegt eben genau umgekehrt: die Formvorstellung hat zur 
Ausbildung eines Werkverfahrens geführt, das in geradezu idealer Weise geeignet 
ist, die gewollte Form erstehen zu lassen. Hier und da erhaltenes Werkzeug, flach¬ 
bildliche Darstellungen arbeitender Bildhauer, die wir seit der 4. Dynastie an den 
Wänden der Privatgräber antreffen, in der Hauptsache aber unvollendete Bild¬ 
werke, deren eine ganze Anzahl auf uns gekommen sind, gestatten uns, eine recht 
genaue Vorstellung vom Werden einer Statue zu gewinnen 1 . 

Nachdem der Bildhauer den Block rechtwinklig zugehauen und auf seinen vier 
Seiten die Figur maßstäblich aufgerissen hatte — über das dabei verwendete Pro¬ 
portionssystem werden wir später einiges erfahren —, ging er gleichmäßig von allen 
vier Seiten mit dem senkrecht angesetzten Steinhammer die Figur heran und zog 
durch allmähliche Zermürbung der Oberfläche Schicht für Schicht herunter, so daß 
die ganze Figur immer neu modelliert wurde und immer formenreicher aus dem 
Block heraustrat, bis sie schließlich mit Hilfe von Reibsteinen und Reibsand ge¬ 
glättet und poliert werden konnte. Metallwerkzeug fand gelegentlich als Säge und 
Röhrenbohrer zum Herauslösen größerer Stücke Verwendung. Spitzbohrer benutzte 
man zur Anbringung der Nasenlöcher, bei Großplastiken auch der Mundwinkel. Bei 
fortschreitender Arbeit, die ja den ursprünglichen Aufriß zum Verschwinden brachte, 
wurde dieser nicht etwa laufend nachgezeichnet, sondern nur einige Stellen, beson¬ 
ders die Gliedmaßen, in Umrissen oder auch nur mit Leitlinien gekennzeichnet, um 
anzugeben, wo der Stein weggenommen werden sollte. Wenngleich die erstrebte 
kubische Form einfach und schlicht war, so erhellt doch aus dem Gesagten, daß eine 
starke plastische Vorstellungskraft im ägyptischen Bildhauer lebendig sein mußte, 
wenn er sein Bildwerk in der geschilderten Whise unmittelbar aus dem Block heraus¬ 
holen wollte. Die Form mußte dem Bildhauer bis in die Einzelheiten hinein von An¬ 
fang an fest vor Augen stehen; denn nennenswerte Änderungen der Gesamtanlage 
während der Arbeit waren — anders als beim Modellieren in Ton — nicht möglich. 
Aber auch die Hand mußte über eine erstaunliche handwerkliche Sicherheit ver¬ 
fügen, die sie nur im Wege langer und gründlicher Schulung und im Rahmen einer 
hochstehenden handwerklichen Kultur erreichen konnte. Unendlicher Geduld be¬ 
durfte es ferner, um alle Arbeitsgänge durchzuführen, bis schließlich die fertige 
Statue dastand. Diese handwerkliche Schulung blieb in Ägypten immer die Grund¬ 
lage alles künstlerischen Schaffens, und es ist für die ägyptische Kunst ein Glück 
gewesen, daß es nie zu einer Trennung zwischen handwerklicher und künstlerischer 
Tätigkeit gekommen ist. Noch im Neuen Reiche wurden, wie wir bildlichen Dar¬ 


stellungen entnehmen, in derselben Werkstatt, in der Menschenbilder entstanden, 
auch Stuhlbeine gearbeitet. Dabei kam die untrennbare Einheit von Kunst und 
Handwerk gewiß nicht nur den Erzeugnissen des sogenannten Kunstgewerbes zu¬ 
gute, sondern auch den eigentlichen Kunstwerken. Ein Handwerker aber wird immer 
bereit sein, sich dem Kreise seiner Berufsgenossen einzuordnen, in dem er sich die 
Erfahrung in der Behandlung des Werkstoffes und der Handhabung des Werkzeugs 
erwerben und der Überlieferung seiner Zunft teilhaftig werden kann. Er arbeitet in 
und mit der Gemeinschaft an der Klärung der gesetzmäßigen gegenständlichen Form. 
Schöpferisch wird nicht der einzelne, sondern die Gesamtheit, wenn es darum geht, 
neuen Bewußtseinsinhalten neue Formen zu schaffen. Wo wie in Ägypten ein 
solider handwerklicher Geist maßgebend ist, wird das künstlerische Schaffen nie im 
Zeichen subjektiver Willkür und persönlicher Laune stehen. Daß auch von hier aus 
das Problem des „Künstlers“ Licht erhält, liegt auf der Hand. 

Wir werden später erfahren, daß das hier geschilderte Werkverfahren im Neuen 
Reich und noch einmal in der Spätzeit bestimmten Veränderungen unterworfen 
wird, in denen gewisse Entwicklungstendenzen fühlbar werden. Aber eines sei schon 
hier vorweggesagt: wie die ägyptische Kunst im wesentlichen immer am anorgani¬ 
schen Gefüge des symbolhaften Seinsraumes festgehalten hat, so hat sie immer das 
Menschenbild diesem eingeordnet, d. h. kubistisch gestaltet. Sie hat nie den Weg 
beschritten, der die griechische Kunst des 5. Jahrhunderts v. Chr. zu einer einen 
andern Weltbegriff spiegelnden Raumauffassung und mit ihr zu richtungsfreier, 
organischer Auffassung des Menschenbildes führte. Da, wie wir gesehen haben, die 
Formvorstellung die technischen Mittel bestimmt, so bedurfte die klassisch-griechi¬ 
sche Kunst eines neuen Werkverfahrens. DeAn richtungsfreien Bildwerk gegenüber 
mit seiner Vielansichtigkeit und seinem lebhaften Umriß war nicht mit Aufrissen 
auf den Blockflächen beizukommen, und angesichts der Fülle verschiedenster Um¬ 
risse reichte auch die stärkste Formphantasie nicht aus, den Meißel bei jedem Schlage 
richtig zu lenken. Man erfand das in Gips abgegossene Tonmodell und seine Über¬ 
tragung in den Stein mit Hilfe eines Meßgeräts, ein folgenschwerer Schritt, der im 
Laufe der Jahrhunderte zu einer immer stärkeren Abhängigkeit vom Modell, d. h. 
zu einer immer mechanischeren Übertragung der Modellmaße auf die Figur geführt 
hat und schließlich mit der Ausbildung des Punktierverfahrens eine Abwendung von 
der freien Bildhauerei zur Folge gehabt hat. Bei diesem werden auf Grund des Mo¬ 
dells Festpunkte im Stein gelegt. Der Bildhauer ist nicht mehr genötigt, die Figur 
allseitig in ganzen Schichten aus dem Stein heraus zu entwickeln und braucht daher 
auch nicht mehr in jedem Zustand seiner Arbeit das Ganze zu übersehen. Er kann 
zunächst die Vorderseite in Angriff nehmen, von der vordersten Schicht bis zu 
seinen Meßpunkten durchstoßen und alsdann die Oberfläche seiner Figur gestalten, 
um erst danach an die Rückseite heranzugehen, ein Vorgehen, das bedeutend gerin¬ 
gere geistige Anspannung erfordert, aber auch die Kraft der künstlerischen Leistung 
zum Erlahmen bringt und den Künstler zum Kopisten seines eigenen Modells macht. 

Dieses Tonmodell wiederum geht aus einem Verfahren hervor, das dem der 
Skulptur entgegengesetzt ist; denn der Bildhauer arbeitet von außen nach innen, er 
geht von idealen Flächen aus und läßt aus deren Zusammenwirken das körperhafte 
Bild hervorgehen; der Bildformer dagegen arbeitet umgekehrt von innen nach 
außen und fügt dem Kern immer neuen Stoff an. Dieses Verfahren wurde zweifellos 
der organistischen Auffassung in hohem Maße gerecht, die die organische Körperlich¬ 
keit als von einem Lebenskern her regiert empfand. Aber es zeigt sich auch, daß je 
bestimmender die Rolle des Tonmodells wurde, umso mehr die danach gearbeitete 
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Skulptur verkappte Plastik werden mußte. Demgegenüber finden wir in Ägypten 
allezeit die vollendete Übereinstimmung der Form Vorstellung mit den technischen 
Mitteln, sie zu verwirklichen. Darin liegt der Grund, daß diese Mittel so unerhört 
echt wirken, und daß die ägyptische Steinbehandlung dem Werkstoff immer in so 
einzigartiger Weise gerecht geworden ist. 


32. Der Sinn der Rundbilder 

Wenn wir an die Ton- und Elfenbeinstatuetten der Vorzeit zurückdenken und 
ihnen die Steinbilder der Frühzeit entgegenhalten, deren Größe, wenn sie auch zu¬ 
meist nicht Lebensgröße erreicht, über alles Vorzeitliche weit hinausgeht, deren 
Tektonisierung sie aufs engste an einen architektonisch gestalteten Ort, sei es einen 
Tempel oder ein Grab, bindet, und deren streng kubistische Form in Verbindung mit 
dem Stein als Werkstoff einen leidenschaftlichen Willen zu ewiger Dauer kündet, 
und wenn wir ferner daran denken, daß anstelle der in der Vorzeit vorherrschenden 
nackten Frauenfigürchen nun die Bilder von Männern, von Königen und Privat¬ 
leuten in den Vordergrund treten, so geht uns sogleich auf, daß diese Bildwerke eine 
neue Welt vertreten, daß ihr Sinn ein ganz anderer sein muß. Es erhebt sich wiederum 
die Frage, was sie bedeuten. Der Versuch, sie zu beantworten, muß davon ausgehen, 
die religiösen Erfordernisse zu klären, denen sie ihr Dasein verdanken. Wenn er ge¬ 
lingt, so gewinnt unsere Antwort eine über das Verständnis der ägyptischen Kunst 
hinaus gehende Bedeutung, handelt es sich doch allgemein um die Frage, unter wel¬ 
chen geistigen Voraussetzungen es zur Bildung einer monumentalen Bildkunst 
kommen kann. ü 

Der große geistige Umbruch, der sich auf der Wende von der Vorgeschichte zur 
Frühgeschichte vollzog, führte, wie wir gehört haben, in religiöser Hinsicht zur Ver¬ 
menschlichung der Götter, in künstlerischer zur Konzeption des tektonischen Teil¬ 
raums und damit zur Baukunst. Somit sind die Voraussetzungen für die Herstel¬ 
lung menschengestaltiger Kultbilder geschaffen, die in Kapellen aufgestellt werden 
konnten. Das Kultbild verstand man nicht als die Gottheit selbst, aber als einen Leib, 
in dem sie Wohnung nehmen konnte, wenn der Kult sie dazu aufrief. Für diese Auf¬ 
fassung haben wir einen klaren literarischen Beleg im sogenannten „Denkmal mem- 
phitischer Theologie“, das auf das frühe Alte Reich zurückgehen dürfte 1 . Hier heißt 
es von dem memphitischen, als lebenspendende Erde aufgefaßten Schöpfergott 
Ptah, daß er die Götter geschaffen und auf ihre Kultstätten gesetzt, ihre Opfer fest¬ 
gesetzt und ihre Heiligtümer eingerichtet habe. „Er machte ihren Leib so, wie sie 
wünschten. So traten die Götter ein in ihren Leib aus allerlei Holz, allerlei Gestein, 
allerlei Ton und allerlei anderen Dingen, die auf ihm (dem Erdgott Ptah) wachsen, 
in denen sie Gestalt angenommen haben“. Es mag übrigens sehr wohl sein, daß 
gerade die Kultbilder zum Teil nicht aus Stein, sondern aus leichtem Werkstoff ge¬ 
fertigt wurden, damit man sie aus ihren Schreinen herausnehmen und in Prozession 
tragen konnte. Eines die Zeiten überdauernden Werkstoffes bedurfte es für sie ohne¬ 
hin nicht, da sie — anders als die im Grabe vermauerten Statuen — nach Bedarf er¬ 
neuert werden konnten, was als fromme Tat galt und denn auch häufig berichtet 
wird. 

Angesichts der Göttlichkeit des Königtums war es kein weiter Schritt vom Götter¬ 
bild zum Königsbild. Es hat sich herausgestellt, daß in den Statuenschreinen der 
Verehrungstempel bei den Pyramiden des Alten Reiches der tote König in Gestalt 
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einer Königsstatue allemal eine Gottheit vertritt oder verkörpert. Wir werden? 
darüber noch ausführlich zu sprechen haben. Die Annahme liegt nahe, daß das. 
gleiche schon in jenem oben erwähnten Tempel an der Begräbnisstätte der Könige in 
Abydos der Fall war, der nachweislich in den Anlagen des Alten Reiches nach¬ 
gewirkt hat 2 . So oder ähnlich werden wir auch die Statuen des Chasechem im 
Tempel von Nechen aufzufassen haben. 

Da wir ferner immer wieder die Erfahrung machen werden, daß der Kreis der 
nächsten Verwandten des Königs und der höchsten Würdenträger königliche Vor¬ 
rechte für sich in Anspruch zu nehmen sucht, so haben wir einigen Grund anzu¬ 
nehmen, daß auch diese schon früh gelegentlich ihre Statuen im Tempel auf gestellt 
haben. Deren Sinn konnte freilich — anders als bei den Königsstatuen — nur der 
sein, daß der Statueninhaber dem Gott oder König verehrend und dienend nahe sein 
wollte. So sind gewiß zwei lebensgroße Privatstatuen der 2. Dynastie aus dem Tem¬ 
pel von Nechen zu erklären, die einen auf dem linken Knie knienden Mann mit flach 
auf Knie und Oberschenkel gelegten Händen wiedergeben 3 . Auch bei dem oben 
besprochenen Knienden in Kairo, dessen genaue Herkunft unbekannt ist, dürfte es 
sich um eine solche Tempelstatue handeln. Dazu paßt aufs beste ihre Haltung 4 . 

Nun wäre es im Hinblick auf die im Alten Reich allgemein übliche Aufstellung von 
Statuen in den Grabanlagen von Bedeutung zu ermitteln, ob auch diese Sitte ihren 
Ursprung beim Königtum hat, wann sie aufkommt und was sie bedeutet. Es wider¬ 
spräche allem, was wir sonst über die Ausbreitung kultureller Formen in Ägypten 
wissen, wenn nicht auch sie vom Königtum ausgegangen wäre und sich von dort her 
zunächst auf den Adel und später auf das Volk verbreitet hätte, und so herrscht 
denn auch Einigkeit darüber, daß es zuerst der König gewesen ist, der Statuen von¬ 
sich in seiner Grabanlage aufstellen ließ. Dagegen gehen die Meinungen darüber aus¬ 
einander, wann und wo das zuerst geschah und welches der ursprüngliche Sinn der 
Sitte gewesen ist. Nach der einen Ansicht sei die königliche Grabstatue in Verbin¬ 
dung mit dem unterägyptischen Hausgrabe entstanden, wo sie gewissermaßen als 
dessen Bewohner statt des tief unter der Erde liegenden Toten die Opfergaben in 
Empfang genommen hätte, wohingegen die oberägyptischen Königsgräber keinen 
Platz für Grabstatuen besessen hätten 5 . Nach der andern Ansicht hätten die Könige 
der Thinitenzeit, die sich auf memphitischem Boden als Könige Unterägyptens 
hätten begraben lassen, sich als Könige Oberägyptens in Abydos ein Leergrab mit 
einer Totenopferstätte angelegt und hier als Ersatz für den in Memphis ruhenden 
Leib eine Statue im Leergrab aufstellen lassen 6 . 0 

Beide Beweisführungen kranken an der gleichen Schwäche: weder in den großen 
Ziegelgräbern der Thinitenzeit in Memphis — mögen sie nun Gräber der Könige 
selbst oder ihrer höchsten Beamten gewesen sein —, noch in den thinitischen 
Königsgräbern von Abydos hat sich eine einzige Grabstatue gefunden. Die wenigen 
Statuen, die wir aus der Thinitenzeit besitzen, stammen entweder aus dem Tempel 
von Nechen oder sind unbekannter Herkunft. Die erste Statue, die sich im Zusam¬ 
menhang mit einem Grabmal gefunden hat, ist die des Königs Djoser der 3. Dynastie, 
von der später zu reden sein wird, und der früheste sichere Hinweis auf eine Privat¬ 
grabstatue ist eine Statuenkammer im Grabe des Hesire aus der 3. Dynastie, die 
bezeichnenderweise nicht dem ursprünglichen Bauplan, sondern einem Erweite¬ 
rungsbau angehört 7 . Dieser Befund muß doch wohl so gedeutet werden, daß erst 
am Beginn des Alten Reiches der Gedanke aufgekommen ist, den königlichen In¬ 
haber des Grabes durch eine Statue zu vertreten, die in einem besonderen Raum des- 
Grabes auf gestellt wurde und vor der die Riten für den Toten vollzogen werden 
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konnten. Es war von hier aus kein weiter Schritt für den König, auch seinen nächsten 
Verwandten und verdienten Beamten in den schnell aufblühenden königlichen Werk¬ 
stätten und Bildhauerschulen Grabstatuen anfertigen zu lassen. So entstand die 
private Grabplastik. 

Wir sind auf diese Entwicklung schon hier eingegangen, weil wir uns die Frage 
vorlegen müssen, ob die von uns der Thinitenzeit zugewiesenen Statuen schon als 
Grabstatuen angesehen werden können. Nach dem Gesagten ist das schwerlich der 
Fall. Sie werden aus Tempeln stammen, oder aber wir müssen uns entschließen, sie in 
die 3. Dynastie hinabzurücken. 

In jedem Fall ist der Sinn dieser Statuen, ob sie nun den Gott, den König oder 
einen Privatmann darstellen, ein ganz anderer als der der Frauen, Diener und Tiere, 
die die Vorzeit dem Toten zu seiner Bedienung und Unterhaltung mitgegeben hatte. 
Sie sind Kraftbehälter, denen man mit Hilfe besonderer kultischer Riten eine Seele 
einverleiben kann und die sich auf diese Weise wirklich in die Person verwandeln 
können, die sie darstellen. Darum bezeichnet man das Schaffen einer Statue mit dem 
Wort „gebären“, darum heißt der Bildhauer „der lebendig macht“, und nichts hindert 
uns anzunehmen, daß zum mindesten die alte Zeit diese Ausdrücke wörtlich ver¬ 
stand. Sie kennzeichnen tatsächlich den magischen Wirklichkeitscharakter der Bild¬ 
werke mit aller wünschenswerten Deutlichkeit. Diese Lebenskraft, die man in die 
Statue bannen und damit in der greifbaren Wirklichkeit halten kann, ist es, die der 
Ägypter mit dem dunklen Begriffe des „Ka“ erfaßt 8 . Er ist dem ägyptischen Denken 
so eigentümlich, daß wir als Angehörige einer andern Kultur nicht hoffen dürfen, 
ihn ganz verstehend nachzuempfinden, geschweige denn mit einem Wort unserer 
eigenen Sprache sein Wesen zu fassen. Auf jeden Fall wird er mit dem Menschen 
geboren, ist aber vom lebenden Ich des Menschen verschieden und wird von ihm an¬ 
scheinend erst im Tode wieder erreicht. Er lebt nach dem Tode des Menschen weiter, 
bedarf jedoch der Speise und des Trankes. Er ist Wesen, Charakter, Persönlichkeit, 
Anlage, Natur des Menschen und dem Wandel der äußeren Erscheinung nicht unter¬ 
worfen. Durch ihn wird die Statue zum ideellen Mittelpunkt des Grabes, des „Ka- 
hauses“, wie der Ägypter es nennt. Sie ist ein Gegenstand, den der Totenpriester, der 
„Kadiener“, braucht, um die Wirksamkeit der Riten zu gewährleisten. 

Wie sich diese Bedeutung der Statue auf ihre Porträtähnlichkeit auswirkte, ob 
und wie weit sie die Neigung zur Wandlung vom Sinnbild zum Abbild gehemmt oder 
gefördert hat, darüber wird besser später zu reden sein. Nur eines sei hier schon 
gesagt: die Bindung des schweifenden Ka an die Statue geschah in erster Linie da¬ 
durch, daß man den Namen auf die Standplatte setzte. Ihr Wirklichkeitscharakter 
erhöhte sich um ein Beträchtliches, wenn man so mit dem Bildzauber den Namen¬ 
zauber verband. Denn der Name hat im Bereich magischen Denkens unendlich viel 
mehr zu besagen als bei uns 9 . Er ist ein untrennbarer Teil der Einzelpersönlichkeit, 
und solange er erhalten bleibt, ist sie unsterblich, weshalb man denn auch dem Toten 
nichts Verwerflicheres antun kann, als seinen Namen zu tilgen; denn erst dadurch 
stirbt er wirklich, und nichts Besseres, als „seinen Namen am Leben zu erhalten“, 
indem man ihn auf seine Denkmäler setzt oder ihn im Totengebet ausspricht; denn 
dadurch lebt er wirklich. Im Wirklichkeitscharakter ist es begründet, daß man im 
alten Ägypten so oft Bild und Namen zerstört hat und daß man anderseits ein so 
reiches Fluchformelwesen entwickelt hat, um sie gegen Böswillige zu schützen 10 . 
Wer möchte leugnen, daß ein Rest dieses magischen Gefühls für die lebendige Wirk¬ 
lichkeit von Bild und Namen noch in den Menschen unserer Tage lebendig ist? Es wäre 
ein Leichtes, moderne Überreste des Bild- und Namenzaubers in Fülle zu belegen. 




33. Die Wandmalerei im Grabe von Necken-Hierakonpolis 

* 

Wenn wir uns nunmehr den Flachbildern zuwenden, so haben wir uns zunächst 
mit einem einzigartigen, höchst bedeutungsvollen Denkmal zu befassen: der Wand¬ 
malerei in einem Grabe in Nechen {37). Am Rande einer spätvorgeschichtlichen Sied¬ 
lung gelegen, in den mit Ziegeln ausgepflasterten Erdboden versenkt, mit trichterför¬ 
mig geneigten und mit Nilschlamm verputzten und dann bemalten Wänden ist es 
seit seiner Auffindung gegen Ende des vorigen Jahrhunderts bis heute ohne Parallele 
geblieben. Umso bedauerlicher ist es, daß es bis auf ein paar kümmerliche Reste zu¬ 
grunde gegangen ist 1 . Gerade wegen seiner Einzigartigkeit könnte man zweifeln und 
ist auch neuerdings wieder daran gezweifelt worden, ob es sich überhaupt um ein 
Grab und nicht vielmehr um den Wohnraum eines Fürsten oder die Kapelle eines 
Gottes handelt 2 . An den ersteren zu denken verbietet jedoch der sakrale Charakter 
der frühen Kunst, die sich, soviel wir wissen, noch auf lange Zeit profanen Zwecken, 
wie der Ausschmückung von Wohnräumen, verschloß. Und zu einer Kapelle paßt 
der Inhalt der Bilder ganz und gar nicht. Also dürfte es einstweilen geraten erschei- 
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38. Ausschnitt aus dem Wandbild von Nechen-Hierakonpolis 


nen, an der alten Deutung als Grab festzuhalten, mit der sich der Bildinhalt in Ein¬ 
klang bringen läßt, obwohl er sich keineswegs mit dem deckt, was wir in der Folge¬ 
zeit an den Wänden der Gräber vorfinden. 

Die auf den gelben Malgrund über einem schwarzen Sockel mit schwarzer, weißer 
und rotbrauner Farbe aufgetragenen Szenen (38) zeugen von keinerlei einheitlicher 
Komposition. Dennoch scheinen die sechs großen Schiffe nicht ohne eine gewisse deko¬ 
rative Absicht auf der Fläche verteilt zu sein und dem Ganzen ein Gerüst zu geben. 
Diese Schiffe mit ihren Kajüten und Standarten kennen wir bereits von den rot¬ 
figurigen Gefäßen; sie ermöglichen die einwandfreie Datierung unseres Gemäldes in 
die späte Vorzeit. Nur ein hochbordiges Schiff, für das w# Parallelen kennen lernen 
werden, stellt einen abweichenden Typ dar. Dazwischen sind Kampf- und Jagd¬ 
szenen eingestreut, die untereinander in keiner Beziehung stehen (39): fünf Antilopen 
haben sich in einer Fanggrube gefangen. Die runde Grube ist von oben gesehen, 
die Antilopen sind in Seitenansicht regelmäßig um den Kreis verteilt, ein reines 
Denkbild also, das nicht auf Wiedergabe des Gesehenen zielt. Zwei Männer kämpfen 
miteinander, der eine ist als Besiegter einfach auf den Kopf gestellt. Zwei andere 
fechten miteinander, der eine hält kniend ein in die Fläche gebreitetes Tierfell als 
Schild schützend vor sich. Ein stehender Mann mit hocherhobener Keule ist im 
Begriff, drei kniende Gegner zu erschlagen, die erste Fassung jener symbolischen 
Gruppe, die wir bis zum Ende der ägyptischen Geschichte in immer neuer Abwand¬ 
lung verfolgen können, zugleich der einzige Fall in unserm Gemälde, in dem die 
Hauptfigur durch größeren Maßstab vor den andern herausgehoben ist. Dabei steht 
die Dreizahl wie später in der Schrift abstrakt für die Mehrzahl. Ein Mann wird 
rechts und links von je einem Löwen angesprungen, die er an den Köpfen hält, das 
älteste Beispiel der sogenannten „antithetischen Gruppe“, die uns später noch 
beschäftigen wird, auch diese Szene ganz offenbar zum Symbol verfestigt und nicht 
als Wiedergabe eines geschauten wirklichen Vorgangs zu verstehen. Die drei Knien¬ 
den, die erschlagen werden, und drei Steinböcke sind erstmalig auf eine Standlinie 
gestellt. Auch diese entstammt nicht dem Seheindruck, da sie ja in der Natur nicht 
vorhanden ist. Über ihre „grundlegende“ Bedeutung werden wir gleichfalls noch zu 
sprechen haben. Bemerkenswert ist auch, daß — wie übrigens schon in den altstein¬ 
zeitlichen Höhlenbildern — Linienbilder, die nur von Linien begrenzt sind, neben 
Flächenbildern, die Farbflächen ohne Umrißlinie zeigen, nebeneinander Vorkommen. 
Beide müssen doch wohl letzten Endes verschiedenen Ursprungs sein, indem die 



39. a-d Einzelmotive aus dem Wandbild von Nechen-Hierakonpolis 


ersteren den an den Dingen tastbaren Umriß, die letzteren den undurchsichtigen, 
gegen den Grund sich abhebenden Gegenstand wiedergeben. Beide leben später 
fort, für gewöhnlich aber werden sie als umrissene Fläche zu einer Einheit verbun¬ 
den. Auch die Gepflogenheit, einander benachbarte gleichartige Wesen durch den 
Farbgegensatz von Hell und Dunkel voneinander zu unterscheiden, wie es z. B. im 
Falle der Antilopen in der Fanggrube geschehen ist, ist später beibehalten worden. 
Erstaunlich ist die Fülle der Motive und die Kühnheit der einzelnen Haltungen. 

Wenn man das Ganze überblickt, so könnte man wohl einen Augenblick versucht 
sein, zu denken, es sei seheinheitlich gemeint; das, was im Bilde übereinander er¬ 
scheint, sei als hintereinander zu verstehen, das Ganze sei schräg von oben als Vogel¬ 
schau auf gebaut und also ein hoher Horizont anzunehmen, kurz gesagt, es handle 
sich um das, was man in der Kunstwissenschaft eine Kavalierperspektive nennt. 
Dieser Gedanke ist ganz abwegig. Er stammt aus unserer eigenen Raumvorstellung 
und unserer eigenen künstlerischen Erfahrung, die wir unwillkürlich einer ganz 
anders gearteten unterschieben. Man betrachte einmal, wie die Schiffe mitten zwi¬ 
schen den Menschen und Tieren stehen, wie weder Wasser noch sonst die geringste 
Andeutung einer Örtlichkeit gegeben ist, um sogleich einzusehen, daß die einzelnen 
Gruppen lediglich in sich durch ihre Handlungen, miteinander aber durch keinerlei 
Band verbunden sind. Kein Gedanke an nah und fern, überhaupt an Geschautes hat 
dem Maler die Hand geführt, sondern allein die Absicht, eine vorgegebene Fläche 
mit Bildern zu füllen, die Jagd, Kampf und Schiffahrt als die Lieblingsbeschäfti¬ 
gungen des fürstlichen Toten verewigen, doch wohl zu keinem andern Zweck, als 
daß er ihnen mit ihrer Hilfe auch im Jenseits obliegen könne. 

Erst eine viel spätere Zeit hat bis zu einem gewissen Grade die Kavalierperspek¬ 
tive als Ausdruck eines veränderten Raumgefühls entwickelt und damit Wirkungen 
erzielt, die bei oberflächlicher Betrachtung eine gewisse Verwandtschaft mit unserm 
Gemälde zu haben scheinen. Aber sie bezeichnen das Ende eines langen Weges, der, 
von unserm Bilde ausgehend, die Lösung des Raumproblems zunächst in ganz 
anderer Richtung gesucht hat. Daß unser Bild am Anfang dieses Weges steht, das 
verleiht ihm seine besondere Bedeutung. 


34. Das Relief als eigene Kunstgattung 

Wir hatten bereits erwähnt, daß die Konzeption des tektonischen Teilraumes als 
Form der künstlerischen Anschauung nicht nur zur Tektonisierung der Rundbilder 
führt, sondern auch das Relief als eine besondere Kunstgattung begründet 1 . Das 
geschieht in der Weise, daß die Figuren, die ja aus der Anschauungsform des plasti¬ 
schen Einzelraumes hervorgegangen waren, mit einer Hintergrundsebene tektonisch 
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40. Straußenjäger, Schminkpalette mit Relief, Schiefer, Manchester 


verbunden und auf ihr miteinander verknüpft werden. Weil Ägypten allezeit der 
Anschauungsform des tektonischen Teilraumes — wie dem mythischen Welt- 
begriff — verhaftet blieb und die höhere Anschauungsform des Allgemeinraumes 
— und mit ihr den monotheistischen Weltbegriff — nur in Ansätzen vorwegnahm, 
hat es das Relief zu mustergültiger Vollendung in höchster Reinheit entwickelt. 
Dieses ist geradezu zu einem hervorstechenden Kennzeichen der ägyptischen Kunst 
geworden, während es dort, wo es unter die Herrschaft der Allgemeinraum-Vorstel¬ 
lung gelangte, mit Helldunkelwirkungen ins Malerisch-Illusionistische hinüberstrebte 
und damit von seinem ursprünglichen und eigentlichen Formziel abgelenkt wurde. 
Denn die allgemeinräumliche Formanschauung treibt als die ihr gemäße Kunst¬ 
gattung die Malerei zur Blüte, die erst da, wo der Allgemeinraum den Stil bestimmt, 
das ihr innewohnende Formziel ganz zu erreichen vermag. Damit soll natürlich 
nicht geleugnet werden, daß die Malerei so alt ist wie die Kunst überhaupt, viel älter 
als das Relief. Aber da handelt es sich um die Malerei als eine besondere Technik, in 
der nicht nur ein Ornament auf einem Gefäß, sondern auch eine Figurenkomposition 
auf einer Hintergrundsebene als tektonischer Grundlage entstehen kann. Sie bleibt 
damit aber eben doch nur „gemaltes Relief“, und das berechtigt uns, sie mit dem 
Relief als „Flachbild“ zusammenzufassen. Wir werden sehen, daß sie zunächst nur 
als ein billiger Ersatz für das Relief Verwendung findet. Umso sorgfältiger werden 
wir darauf zu achten haben, wann und wo sie beginnt, das Relief abzulösen, weil 
man sich bewußt wird, daß in ihr Möglichkeiten der Raumgestaltung schlummern, 
die über die des Reliefs weit hinausgehen, mit andern Worten, wo die Malerei als 
eine Kunstgattung mit eigenem Formziel gegenüber dem Relief erkannt wird. 


35. Die Schminkpaletten 

Wir sind in der glücklichen Lage, das Werden des Reliefstils an Hand einer Denk¬ 
mälergruppe verfolgen zu können, die in dichter Aufeinanderfolge von den letzten 
zwei oder drei Generationen vor der 1. Dynastie geschaffen worden sind. Schon seit 
der frühen Vorzeit war die Sitte aufgekommen, den Toten Paletten zum Anreiben 
der Augenschminke mit ins Grab zu geben. Anfangs rautenförmig, erhielten sie bald 
die Gestalt von Nilpferden, Schildkröten, Fischen oder Vögeln, wurden dann mit 
Vorliebe mit zwei Vogelköpfen geziert und endeten gegen Ende der Vorzeit als 



41. Löwenjagdpalette, Schiefer , Paris und London 


rechteckige oder runde Scheiben. Auf ihnen zuerst scheinen sich Reliefbilder nieder¬ 
gelassen zu haben. Da man auch Götterbilder und heilige Tiere schminkte, bekamen 
sie eine sakrale Verwendung im Dienste des Kultes, und diesem Umstand ist es wohl 
zu verdanken, daß es höchst bedeutsame Bildinhalte sind, die sie tragen. Mit der 
größten aller Paletten, der berühmten Palette des Königs Narmer, einem geschicht¬ 
lichen Denkmal erster Ordnung, bricht die Reihe ab. 

Schon die rautenförmigen Paletten tragen gelegentlich gekritzelte Tierbilder; bei 
den tiergestaltigen macht sich die Neigung bemerkbar, die Tierform durch einge¬ 
legte Augen und durch reliefähnliche Ausarbeitung der Fischflossen und des Gehörns 
dem Naturvorbilde anzunähern. Den Schritt von der Verzierung der Ränder zum 
eigentlichen Relief auf der Tafelfläche sehen wir auf einer Palette in Manchester 
von beträchtlicher Größe — Länge 41 cm — vollzogen (40) 1 . Dargestellt sind drei 
Strauße, denen ein Mann folgt. Sein Kopf ist nicht menschlich, sondern ähnelt dem 
der Strauße; vielleicht hat er sich einen Straußenkopf aufgesetzt, um nach Busch¬ 
mannart die Tiere zu beschleichen. Die Augen der vier Wesen erscheinen heute als 
Löcher, waren also einst mit Muschelmasse eingelegt. Der Körper des Mannes ist 
recht roh gearbeitet, der Rumpf viereckig, Hände und Füße grob, die Innenzeich¬ 
nung ganz gering, alles Kennzeichen, die dem Stück seinen Platz als Bindeglied 
zwischen den bildlosen Paletten und der nun zu betrachtenden Gruppe anweisen. 

Wenn wir mit der sogenannten „Löwenjagdpalette“ (41) beginnen, so müssen wir 
vorausschicken, daß sie durch gewisse Züge eine gesonderte Stellung innerhalb der 
Gruppe einnimmt, die nicht durch ihr höheres Alter begründet sein muß, sondern 
sehr wohl auch das Ergebnis einer örtlichen Sonderentwicklung sein kann, über die 
freilich einstweilen nichts Bestimmtes ausgesagt werden kann 2 . Während im Gegen¬ 
satz zu allen andern Paletten die Rückseite keine Bilder trägt, ist die Vorderseite 
mit Ausnahme des Napfes zum Anreiben der Schminkpaste dicht mit Figuren über¬ 
sät. Zwei Reihen von Kriegern mit Straußenfedern im Haarschopf, Backenbart, 
über dem Schurz mit einem Tierschwanz gegürtet, mit Lanzen und Doppeläxten, 
Bogen und Pfeilen, Keulen und Krummhölzern bewaffnet, sind auf Löwenjagd 
gegangen. Ein Löwe ist von sechs Pfeilen durchbohrt aus dem Kampf ausgeschie¬ 
den, ein zweiter, gefolgt von seinem Jungen und schon von zwei Pfeilen im Kopf 
getroffen, hat in wütendem Ansprung einen der Jäger zu Boden gerissen, während 
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42. Tierpalette , Schiefer , Oxford 


dessen Gefährte den Bogen gegen ihn spannt. Der Raum zwischen den beiden 
Reihen der Jäger ist durch auf gescheuchtes Wüstengltier — Antilopen, Strauß, 
Hirsch und Hase — gefüllt, das durch Hunde mit spitzen Schnauzen und Ohren 
verfolgt wird. Eine Antilope hat sich mit dem Gehörn im Lasso eines ungemein 
kühn gezeichneten Jägers gefangen. Das Ganze ist gewiß die Erzählung einer Staats¬ 
aktion, zu der man die kampffähigen Männer des östlich und westlich vom Nil ge¬ 
legenen Gaugebietes — darauf deuten die von je einem Jäger getragenen Standar¬ 
ten für Osten und Westen — aufgerufen hatte, um das Land unter Einsatz ihres 
Lebens von einer gefährlichen Plage zu befreien. Das glückliche Gelingen wird den 
Anlaß gegeben haben, eine Palette mit der Darstellung des Vorganges in den Tempel 
-des Ortsgottes zu weihen. 

Den Stil kennzeichnet ein kräftiges, gegen den Grund scharf abgesetztes Relief 
mit reicher Innenzeichnung. Haarlocken, Schurz und Gürtel der Jäger, ihre Ge¬ 
richts- und Beinmuskulatur, die Mähnen der Löwen, das Gefieder des Straußes, die 
Beine des Wildes, die spiraligen Windungen der Lassos verraten ein starkes Inter¬ 
esse für Einzelheiten, entstammen aber nicht etwa eingehender Naturbeobachtung, 
sondern einem Hang zu schematisch-ornamentaler Linienführung. Die Augen von 
Mensch und Tier waren nach alter Sitte eingelegt. Die Komposition wird ganz ein¬ 
fach durch den Umriß der Palette bestimmt, indem die beiden Jägerreihen dem 
Rand der Längsseiten folgen, ihn damit anerkennen und unterstreichen. Zwischen 
Ihnen wird das Wild der Wüste untergebracht, der besiegte Löwe in das schmal zu¬ 
laufende untere Ende der Palette gestellt und der dramatische Höhepunkt an die 
obere Schmalseite gerückt, deren doppelte Schwingung noch leise an das alte Motiv 
der beiden Vogelköpfe gemahnt. Das alles ist nicht ungeschickt gemacht, verrät 
aber in seiner Abhängigkeit vom Palettenumriß noch nichts von dem Bestreben, 
zur gegenseitigen Durchdringung einer gegebenen tektonischen Form und eines 



43./44 . Schminkpalette , Schiefer , Paris 45. Schminkpalette , Schiefer , Paris 


tektonischen Bildaufbaus zu gelangen, und die Figuren gewinnen ihren Zusammen¬ 
halt noch ausschließlich durch die Form der P*alettenfläche. 

Wir hatten gesagt, daß die Entstehung des Reliefs im Zeichen des tektonischen 
Teilraums bedeutet, daß die plastischen Figuren mit einer tektonischen Hinter¬ 
grundsebene verbunden und auf ihr miteinander verknüpft werden. Da nun in 
Ägypten die Fläche auch nach Ausbildung des plastischen Einzelraumes und des 
tektonischen Teilraumes durch alle Zeiten der erfolgreiche Gegenspieler der Körper- 
und Raumhaftigkeit geblieben ist — wie auch der magische Weltbegriff sich nie 
ganz vom mythischen hat überschatten lassen —, so ist das Flächengefüge immer 
gegenüber dem Körper- und Raumgefüge vorherrschend geblieben, anders als in 
der Antike, wo der plastische Einzelraum die Rolle übernahm, die in Ägypten die 
Fläche spielt, und daher ein plastischer Reliefstil entwickelt wurde. Das hat auf der 
Frühstufe des ägyptischen Reliefs, die wir hier betrachten, unter anderm zur Folge, 
daß das Flächenmuster, die Figuren also, den Grund möglichst restlos zu bedecken 
und damit die Fläche als solche ins Dasein zu rufen sucht. Diese Erscheinung, für 
die unsere Palette als ein Musterbeispiel gelten kann, bezeichnet die Kunstwissen¬ 
schaft nicht gerade glücklich mit dem Begriff des „horror vacui“. Der energische 
Wille zur reinen Fläche bewirkt auch das Prinzip der Reihenordnung der Figuren, 
das jedwede Überschneidung und damit Andeutung der Raumtiefe mit äußerster 
Beharrlichkeit zu vermeiden trachtet. 

Es bleibt schließlich noch übrig zu erwähnen, daß uns auf der Löwenjagdpalette 
in der rechten oberen Ecke erstmalig zwei Schriftzeichen begegnen, ein Doppelstier 
und ein Gebäude (vielleicht ein Tempelname), die sich bisher einer sicheren Deutung 
entzogen haben. 

Auf einer Palette aus Nechen in Oxford ( 42) z ist die obere Hälfte auf beiden Seiten 
von zwei riesigen Schakalen eingefaßt, die sich die Vorderpfoten reichen und als 
„Mächte“ dem Treiben der die Fläche füllenden Tierwelt übergeordnet erscheinen. 




.80 


81 













Auf der Oberseite umrahmen zwei scheußliche Fabeltiere mit ihren Schlangenhälsen 
in Windungen den Napf und beschnuppern mit ihren Löwenköpfen eine gefallene 
Antilope. Indem so der strenge „Wappenstil“ sogleich wieder ins Darstellend-Er¬ 
zählende gewandt und aufgelockert wird, tritt uns ein dem Ägyptischen eigentüm¬ 
licher Zug entgegen, der uns noch beschäftigen wird. Die Antilope ist ebenso wie 
zwei Ichneumons, die einen Strauß zwischen den Löwenköpfen beschleichen, und 
eine enteilende Antilope in einem wesentlich flacheren Relief gegeben. Im unteren 
Teil gibt es ein Gewimmel von Hunden oder Wölfen gejagter Wüstentiere, Anti¬ 
lopen, Gazellen, Steinböcke. Anders die Rückseite, an deren unterem linken Rande 
ein Mensch mit Schakalsmaske — so scheint es wenigstens — Giraffe, Wildstier und 
Steinbock mit der Flöte zum Tanz auf spielt. Auch die übrige durch tolle Fabeltiere 
vermehrte Tierwelt scheint sich friedlich zu beriechen und miteinander zu spielen. 
Es ist nicht möglich, den vielleicht tiefen Sinn der Bilder zuverlässig zu deuten; aber 
soviel sieht man, daß hier der dämonistische Weltbegriff eine bildliche Erläuterung 
erfährt, wie wir sie uns nicht eindringlicher wünschen können, sind es doch die un¬ 
heimlichen, unberechenbaren dämonischen Zaubermächte, die hier in Streit und 
Eintracht ihr Wesen treiben und eine märchenhafte, geschichtslose Vorzeit ver¬ 
treten. 

Die Tektonisierung des Bildaufbaus ist durch die Schakalpaare erfolgreich in An¬ 
griff genommen, die den Bildstoff bedeutsam umkreisen, sich zugleich dem Bau der 
Palette aufs glücklichste anpassen und ihr von ihrer dämonischen Macht abgeben, 
sie dadurch zu einem gewichtigen Denkmal erhöhend. 

Nahe verwandt ist dieser Palette eine andere im Louvre (43, 44 ) 4 . Hier sind es vier 
schakalartige Tiermächte, die, sich mit den Hinterpfoten berührend, die ganzen 
Längsseiten einfassen. Auf der Napfseite sind ein Ibi$ ein Löwe er hat den 
Schwanz ganz so auf die Kruppe geschlagen, wie wir es von den gleichzeitigen Rund¬ 
bildern kennen — und ein schlangenhalsiges Fabeltier im freien Raum locker ver¬ 
streut. Auf der Rückseite stehen zwei Giraffen, antithetisch einer Palme zugewendet. 
Dieses symbolische Bild ist rein bildhaft genommen nicht deutbar, weil es bereits 
den Lautwert voraussetzt, den seine Bestandteile in der Hieroglyphenschrift als 
Schriftzeichen haben: die Giraffe bedeutet dort „künden“, die Palme „Annehmlich¬ 
keit“, ihre Schößlinge „Jahre“. Demnach scheint das Bild „das Künden lieblicher 
Friedenszeit“ zu bedeuten 5 . Wir werden gleich ein weiteres derartiges Schrift¬ 
gemälde kennen lernen. Stilistisch möchte man die Louvre-Palette gegenüber der 
Oxforder für die entwickeltere halten. Ihr kräftigeres Relief und die Beschränkung 
auf wenige Tiere ist geeignet, die Tektonik des Aufbaus zu klären und zu festigen. 

Die gleiche Darstellung des Giraffenpaares unter dem Palmbaum auf der Rück¬ 
seite verbindet unsere Palette aufs engste mit einer andern, die nach dem Bild auf 
der Napfseite unter dem Namen der „Schlachtfeldpalette“ bekannt ist (46)*. Unter 
der Reibpfanne schreitet ein langmähniger Löwe über ein leichenbesätes Schlachtfeld, 
im Begriff einen Gefallenen aufzubrechen, während Aasvögel herbeifliegen und an 
den nackten Leichen ihr Mahl halten. Darüber werden gefesselte Gefangene abge¬ 
führt; rechts durch einen Mann in langem Mantel, der durch diese Tracht aus dem 
Rahmen der gleichzeitigen Darstellungen herausfällt und vielleicht der Gott ist, in 
dessen Tempel die Palette geweiht worden ist 7 . Vor seinem Gefangenen sind zwei 
aufeinander stehende Schriftzeichen, die sein Herkunftsland nennen, in Resten 
sichtbar 8 . Links sind es zwei mit einem Arm versehene Standarten, die die Gefan¬ 
genen führen. Sie sind nur mit einem Gürtel bekleidet und, wie auch die Toten, 
lockig und spitzbärtig. 



46. Schlachtfeldpalette, Schiefer , London und Oxford 


Auch hier ist die Fläche gleichmäßig mit Figuren überstreut, und auch die Haupt¬ 
gruppe mit dem Löwen, dessen Maßstab keineswegs über den natürlichen hinaus¬ 
geht, ist kompositioneil nicht herausgehoben. Die Figuren der Toten verrenken 
und krümmen sich. Ihr Umriß ist merkwürdig flau. Die Form hat sich noch 
nicht verfestigt, und es ist noch kein Kanon zur Anwendung gekommen, wie es 
bald für den ägyptischen Stil so bezeichnend wird. Sie sind von der gleichen 
molluskenhaften Art, die uns in den Skizzen auf der Bodenplatte der Chasechem- 
statue begegnete. Nur die Profilköpfe mit Lockenfrisur und Spitzbart sind scharf 
erfaßt. 

Was diese Tafel über die bisher betrachteten hinausführt, ist die Tatsache, daß 
hier zum ersten Mal ein geschichtlicher Vorgang geschildert wird. Ob wir freilich in 
dem Löwen bereits ein Symbol des Königs zu sehen haben oder nur einen Löwen, 
der wie die Aasvögel unter den Leichen aufräumt, läßt sich nicht entscheiden. Daß 
wir es aber in der Tat mit einem Siegesdenkmal zu tun haben, zeigen neben den 
Schriftzeichen, die den Namen des Feindeslandes überliefern und damit das Ab¬ 
gebildete örtlich festlegen und es in den Bereich des Geschichtlichen erheben, die 
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königlichen Schutzstandarten, die die be¬ 
siegten Gegner abführen. Daß aber von 
ihren Schäften ein Arm ausgeht, mit dem sie 
die gefesselten Gefangenen gepackt halten, 
und damit als selbständige Wesen auftreten, 
das haben wir als urkundlichen Beleg dafür 
zu werten, daß die Vermenschlichung der 
Mächte einsetzt, die der Mythenbildung den 
Weg bereitet 9 . So führt uns die Palette un¬ 
mittelbar an die große Zeitenwende heran. 
Die dumpfe Welt der Vorzeit weicht zurück 
vor dem auf gehenden Licht der geschichtlich 
werdenden Welt. Das Chaos wird in Kürze 
von der Ordnung überwunden werden. In 
diesem Augenblick durchdringen sich Sym¬ 
bol und Geschichte, Idee und Wirklichkeit in einzigartiger Weise. 

Auch die sogenannte „Stiertafel“ des Louvre führt mitten in die Reichseinigungs¬ 
kämpfe hinein (« 45 ) 10 . In ihrem Falle ist es kaum möglich, daran zu zweifeln, daß 
der Stier, dessen Umrisse den oberen Rand der Tafel bilden, und der einen mit der 
Phallustasche bekleideten, lockigen, spitzbärtigen Mann unter seinen Hufen zer¬ 
trampelt, den oberägyptischen König, den „starken Stier“, versinnbildlicht. An 
Stelle des Abbildes des siegreichen Königs selbst steht also sein mit der Bedeutung 
der Übermacht geladenes Symbol, wie auch der Niedergeworfene nicht ein bestimm¬ 
ter Einzelner, sondern der Vertreter des Feindvolkes ist. Ähnlich wie auf der 
„Schlachtfeldpalette“ gehen die Schäfte von fünf Standarten des Königsgeleites in 
Hände aus. Sie halten einen Strick, an den ohne Zweifel Gefangene gebunden waren; 
vielleicht gehört der Kopf ganz unten zu einem solchen Gefesselten. Auch sie sind 
also handelnde, in den geschichtlichen Vorgang eingreifende, vermenschlichte 
„Mächte“, die sinnbildlich für nicht darstellbare Gemeinschaften stehen. Die Gegen¬ 
seite nennt, in den Mauerring einer eroberten Festung eingeschrieben, deren Namen. 
Darunter, durch einen Querstrich geschieden, sind die Reste einer zweiten Festung 
eben noch erkennbar. Wiederum wird damit ein Ereignis geortet und bestimmt und 
damit dem Bestände geschichtlicher Überlieferung eingefügt. 

Stilistisch geht die Palette auf dem bisherigen Wege einen merklichen Schritt 
weiter. Könnten wir sie ganz wiederherstellen, würde sich vermutlich eine strenge 
Gliederung des Bildstoffes ergeben; nicht nur der monumentale obere Abschluß der 
Palette, auch der die Festungen trennende Balken deutet auf einen tektonischen 
Aufbau. Das hohe Relief mit seinen starken Rundungen wirkt körperhafter als alle 
seine Vorgänger, ja die starke Überschneidung von Stier und Mann er liegt zwi¬ 
schen den Vorderbeinen des Stiers, sein linkes Bein sogar hinter dem rechten Hinter¬ 
bein, also in einer dritten Ebene! — läßt hier den Eindruck der Raumhaltigkeit auf- 
kommen. Übersehen wir schließlich nicht beim Stier die als Bogen geführte Linie des 
Schulterblattes und die als Gerade und Bogen in zartem Relief verlaufenden Brauen 
und Adern. Diese ornamentale Abgrenzung der Form, die einen Wesenszug der 
künftigen ägyptischen Kunst vorausnimmt, stammt aus dem Bestreben, die Teile 
tektonisch klar gegeneinander abzugrenzen und die Form zu verfestigen. Eine 
spätere Zeit hat dafür nach andern, weniger schematischen, dem Naturvorbild 
stärker angenäherten Gestaltungsmöglichkeiten gesucht. Für den hier behandelten 
Zeitabschnitt ist sie kennzeichnend. Sie findet ihre rundbildliche Entsprechung in 


jenem Schiefermann in Oxford (28-30), der schon ihretwegen in die unmittelbare 
zeitliche Nachbarschaft unserer Tafel gehört. 

Die gleiche Art von Festungen mit eingeschriebenem Namen erscheint auf der 
sogenannten „Städtepalette“ in Kairo, von der nur der Unterteil erhalten ist ( 47 ) n . 
Sie versinnbildlicht die Zerstörung der Stadt Buto durch König „Skorpion“ derge¬ 
stalt, daß den königlichen Tiermächten Hacken in ihre Tierfüße gegeben sind, mit 
denen sie den Mauerring öffnen. Die Rückseite führt die Beute vor, die dem König 
nach seinem Sieg über Buto zugefallen ist: Rinder, Esel, Schafe und Ölbäume, denen 
die Schriftzeichengruppe für „Libyen“ — ein Landstück, in dem ein Knüppel steckt 

— beigefügt ist. 

36. Die Einführung der Standlinie 

Die große Bedeutung gerade dieser Palette für unsere Betrachtung liegt darin, 
daß auf ihr zuerst die Standlinie eingeführt und damit ein entscheidender Schritt 
in Richtung auf den ägyptischen Stil getan wird. In geringfügigen Ansätzen hatten 
wir sie schon in dem Wandgemälde von Nechen beobachtet, vielleicht war sie auch 
auf der „Stierpalette“ vorhanden. Unter König „Skorpion“ hat sie jedenfalls ihren 
Einzug gehalten und ist unverlierbarer Besitz der ägyptischen Flachbildnerei ge¬ 
worden. Sie setzt dem Streubild ein Ende; hinfort ordnet sich die Welt auf ihr klar 
und säuberlich. Wie sie selbst nicht aus der Wahrnehmung, sondern aus der Vor¬ 
stellung stammt, so entfernt sich die durch sje bewirkte Bildkomposition von der 
Regellosigkeit der drängenden Naturfülle. Sie unterwirft das Erscheinungsbild der 
Idee des Geordnetseins und begründet ein „Reich der seienden Wirklichkeit“ 
(Buschor). So wird sie zum Symbol jenes Ordnungsgedankens, in dem das Chaos der 
Vorzeit überwunden wird, ganz ähnlich wie die mittelalterliche Scholastik in der 
Natur den großen Gedanken des ordo verwirklicht fand, in der der Mensch bis in 
die romanische Zeit hinein eine dämonenerfüllte Macht erblickt hatte. Die Stand¬ 
linie läßt die Ordnung anschaulich werden, die sich politisch in der neuen Staats¬ 
ordnung der beiden Länder auswirkt, sittlich im Königtum, das die sittliche Ord¬ 
nung nicht nur auf Erden verkörpert, sondern auch ihren Einklang mit dem Kosmos 
garantiert, religiös in der Vermenschlichung der dämonischen Mächte und dem 
Aufbau eines mythischen Göttersystems. Die ordnende Kraft der Standlinie bewährt 
sich nicht nur in der tektonischen Gliederung der Fläche, sondern sie übt auch auf 
die einzelnen Figuren eine starke Anziehungskraft aus. Seit sie den festen Boden 
berühren und nicht mehr frei im Raume schweben, verlieren sie ihre molluskenhafte 
Haltlosigkeit und erhalten ein tragendes Knochengerüst. 

Es leuchtet ein, daß die ägyptische Kunst mit der Einführung der Standlinie eine 
folgenschwere Entscheidung getroffen hat. Sie stand an einem Scheidewege, der 

— denken wir an das Streubild der „Schlachtfeldpalette“, die auf tektonischen Auf¬ 
bau verzichtete, auch den Palettenrand unbeachtet ließ — sehr wohl zur Eroberung 
der dritten Dimension hätte führen können. Sie wählte mit der Einführung der 
Standlinie den andern Weg, der im Flächenhaften verblieb. Denn die Standlinie 
bedeutet eine tiefenlose Örtlichkeit, sie bindet die Figuren an die Fläche und 
beschränkt ihren Zusammenhang auf die Bildebene. Nur in dieser vermögen sie 
sich zu bewegen und aufeinander zu wirken. Sie führt notwendig zur Aufteilung 
der Bildfläche in Register, die nacheinander wie die Zeilen eines Buches „gelesen“, 
aber nicht als Raumtiefe aufgefaßt werden können. Damit sind ohne Zweifel die 



47. Sogenannte Städtepalette, Schiefer, 
Kairo 
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kühnen Ansätze, zusammenhängende Szenen im Raum zu gestalten, geopfert wor¬ 
den. Doch wäre es unsinnig, mit Bedauern dessen zu gedenken, was die ägyptische 
Kunst mit ihrer Entscheidung an Gestaltungsmöglichkeiten beiseite geschoben hat. 
Wir können nur feststellen, daß sie mit sicherem Instinkt die tastenden Versuche 
der Raumwiedergabe entschlossen auf gegeben hat und dem Weg gefolgt ist, den ihr 
das Schicksal wies und der sie der Gestaltung des gegenständlichen wesenhaften 
Seins entgegenführte. 


37. Die Narmerpalette 

Die letzte Palette, die des Reichsgründers Narmer, ist mit 64 cm Länge äußerlich 
die größte, durch Bildinhalt und -form die bedeutendste (48, 49) 1 . Sie ist nichts weni¬ 
ger als das Denkmal der „Vereinigung der beiden Länder“, d. h. der Reichsgründung. 
Auf der Napfseite bezeichnen zwei Gesichter der Himmelskuh, die die Palastfassade 
mit dem Namen Narmers flankieren, das „Oben“. Der anschließende Bildstreifen 
schildert den Triumphzug des mit der neu errungenen unterägyptischen Krone 
gekrönten Königs. Er bewegt sich laut Beischrift von der „Sakristei“ zum „Großen 
Tor des Horus, des Harpuniers“, dem Staatstempel von Buto. Dem König folgt ein 
Leibdiener mit Waschgefäß und Sandalen. Voran schreiten ihm vier Träger mit 
Standarten, die also nicht mehr selbständige Wesen sind, und der Kanzler in großer 
Staatsperücke und umgehängtem Pantherfell. Den zehn an der Triumphstraße 
niedergelegten Rebellen hat man die Köpfe zwischen die Füße gelegt. 

Die Deutung des folgenden Feldes bietet beträchtliche Schwierigkeiten. Zwei 
antithetische Fabeltiere haben ihre Hälse so verschlungen, daß diese zugleich den 



48.149. Schminkpalette des Königs Narmer, Schiefer, Kairo 
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50. Löwen und Doggen, Relief auf einem steinernen Keulenkopf 


Rand der Reibpfanne bilden. Zwei gebückte Männer vom Typus der Feinde, wie er 
auf dieser und andern Paletten gekennzeichnet ist, scheinen auf dem erhobenen 
Schwanz der Fabeltiere zu stehen und halten in ihren Händen am Hals der Tiere 
befestigte Stricke, an denen sie anscheinend ziehen. Möglicherweise soll das Bild 
besagen, daß die Feinde nicht imstande sind, die durch die verschlungenen Fabel¬ 
tiere versinnbildlichte Vereinigung der beiden Länder zu zerreißen. Wie dem aber 
auch sei, jedenfalls haben wir ein neues Beispiel dafür, wie die Strenge des Wappen¬ 
stils dadurch gemildert wird, daß die Bildteile in eine Handlung verflochten sind. 

Im untersten Felde treffen wir den uns von der „Stierpalette“ her bekannten 
Stier, der mit seinen Hörnern eine Festungsmauer einrennt und einen Feind zer¬ 
trampelt, wobei nicht nur das Motiv als solches, sondern auch die haltlose Figur des 
Gefallenen sich als älterem Bestände entnommen erweist. 

Wir wenden uns der Rückseite zu. Das schmale oberste Feld entspricht genau dem 
der Napfseite. Es folgt die Hauptszene, die die ganze Höhe der beiden Hauptfelder 
der Napfseite einnimmt. Sie wird von der monumentalen Gestalt des Königs mit 
der oberägyptischen Krone beherrscht, der mit hoch erhobener Keule den auf die 
Knie gesunkenen, durch die Beischrift als „Harpunengau“ ausgewiesenen Gegner, 
den er am Schopf gepackt hält, erschlägt, ein Symbol, dessen Vorstufe wir schon im 
Wandgemälde von Nechen festgestellt hatten, und das von nun an durch alle Zeiten 
zum gültigen Bestände ägyptischer Symbolik gehört. Durch die gebundene Form ist 
die Szene über den einmaligen Vorgang ins Allgemeingültige gehoben worden, ohne 
darum an klarer Anschaulichkeit eingebüßt zu haben. Dem König folgt — auf eige¬ 
ner Standlinie — sein Leibdiener. Die rechte obere Ecke füllt ein Schriftgemälde: 
Der Falke bringt dem König das „Papyrusland“ Unterägypten ein. Er ist durch 
einen Arm an Stelle der rechten Klaue vermenschlicht, das Schrjftzeichen „Papyrus¬ 
land“ durch einen angesetzten Kopf, durch dessen Nase ein Strick, das Schrift¬ 
zeichen für „nehmen“, gezogen ist. 

Im untersten Felde, „unter den Füßen des Königs“, liegen zwei besiegte Gegner, 
die durch die Beischrift vermutlich als Memphis und Sais erläutert werden. Als über¬ 
wundene „Mächte“ der Vorzeit liegen sie halt- und willenlos da, ohne Standlinie, 
die nur der neuen, der geschichtlichen Welt zukommt. 

Durch die wohlabgewogene Aufteilung der Fläche in Felder ist die Palette selbst, 
durch die Wirksamkeit der Standlinie der menschliche Körper zum Bauwerk ge¬ 
worden. Überall herrscht das Maß. Dabei ist der gewählte Maßstab alles andere als 
einheitlich. Man sehe sich daraufhin die sorgfältige Größenabstufung von König, 
Kanzler, Leibdiener und den in sich noch einmal abgestuften Standartenträgern im 
Bilde des Triumphzuges an. Noch stärker ist die Figur des Königs in der Monumen¬ 
talszene der Rückseite hervorgehoben und dadurch mit Macht und Würde ausge¬ 
stattet worden. Man sieht, daß die sachliche Bedeutung des Gegenstandes und allen¬ 
falls die Rücksicht auf den formalen Bildaufbau die Wahl des Maßstabes bestimmt 
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hat Das ist ganz natürlich im Bereiche einer Kunst, die es sich zur Aufgabe gemacht 
hat, sachlich zu schildern und nicht einen subjektiven Seheindruck wiederzugeben, 
also die Bildteile episch zu verknüpfen und nicht räumlich in Beziehung zu setzen. 
Diese sind daher in der Größe ganz unabhängig voneinander. Das freie Schalten mit 
dem Maßstab bedingt eine weit größere Freiheit im Aufbau des Bildes als die Ein¬ 
heit des Maßstahes, die nur da sinnvoll, allerdings auch unumgänglich ist, wo ein 
Bild, auf ein betrachtendes Subjekt bezogen, dessen Raumeindruck mit illusionisti¬ 
schen Mitteln wiederzugeben beabsichtigt. . 

Die Narmerpalette verdeutlicht die ungeheure Bedeutung, die die kurze Zeit¬ 
spanne der Reichsgründung für die ägyptische Kunst wie natürlich auch für alle 
andern Lebensbereiche — gehabt hat. Mit einer wahren Leidenschaft geht man an 
die Bildung der Form, richtet man die neue Ordnung auf, führt man einen strengen 
Ausleseprozeß durch, legt man die fortan gültige Symbolik fest, sucht man einen 
Kanon der menschlichen Gestalt. Im Grunde ist es, wenn wir von den aus der Vor¬ 
zeit herübergenommenen und mit Bedacht in das unterste Feld verwiesenen Motiven 
absehen, wenig, was diese Bilder von der Vollendung des ägyptischen Stiles noch 
trennt. Wir wollen indes seine eingehende Behandlung noch zurückstellen, bis wir 
ihn in Werken des Alten Reiches in seiner letzten Vollendung antreffen. Noch steht 
die Gestalt des Königs etwas unsicher auf den überlangen Beinen, noch hat der Um¬ 
riß nicht die volle Festigkeit erreicht, noch faßt der König seine Keule ein wenig 
kraftlos in der Mitte, noch ist die Muskulatur etwas schematisch, und noch fehlt 
den Figuren fast ganz die Modellierung des Innenreliefs. Aber man muß genau hin- 
sehen, um das alles überhaupt zu bemerken. Zu machtvoll kündigt sich schon die 
bezwingende Fähigkeit zur Symbolgestaltung an. Die Fo*pi ist geprägt, sie wird sich 
nun lebend entwickeln. 


38. Die Triumphkeulen 

Die Schminkpaletten sind die bedeutendste, aber nicht die einzige Denkmäler¬ 
gruppe mit frühzeitlichen Reliefs. Wie man die Tongefäße bemalte, so hat man in 
der Reichseinigungszeit gelegentlich Steingefäße mit Reliefs geschmückt. So kennen 
wir außer mancherlei Bruchstücken ein Salbgefäß des Königs „Skorpion aus Ne- 
chen mit umlaufenden Schriftbildern 1 . Hin und wieder hat man auch die birnen¬ 
förmigen Keulenknäufe aus Kalkstein mit Reliefbildern versehen. Vermutlich wurde 
diese alte Waffe eben jetzt im praktischen Gebrauch durch moderne Metallwaffen 
ersetzt und dadurch zu einer durch ihr ehrwürdiges Alter geheiligten Paradewaffe, 
die bald nur noch der König selbst als Bestandteil seines Ornates führte. Um einen 
solchen Keulenknauf aus Nechen läuft ein Relieffries ringsherum, der Löwen und 
Hunde in unendlicher Reihung friedlich hintereinander traben läßt, wobei immer das 
Hinterteil des Löwen durch den Kopf des Hundes überschnitten wird W)\ Die Kö¬ 
nige „Skorpion“ und Narmer haben dann Keulenknäufe mit bedeutsamen Darstel¬ 
lungen ähnlich wie die Schminkpaletten als Weihgeschenke in die Tempel gestiftet. 

Der obere, durch eine umlaufende Standlinie nach unten abgesetzte Teil der Skor¬ 
pionkeule ( 51 ) 3 wird von Standarten eingenommen, an denen Kiebitze und Bogen, 
Sinnbilder Unterägyptens und der benachbarten Fremdländer, erhängt sind. In 
einem Bilde darunter steht der König, gefolgt von zwei Fächerträgern, mit der ober¬ 
ägyptischen Krone auf dem Haupt und einer Hacke in der Hand an einem Gewässer, 
das einige Inseln umfließt. Ihm nähert sich gebeugt ein Mann mit einem Korbe und 



51. Keulenkopf des Königs „Skorpion“, Kalkstein, Oxford 


ein anderer mit Kornähren; über diesen, auf besonderer Standlinie, die voranschrei¬ 
tenden Standartenträger. Die Deutung der Szene ist nicht sicher, vermutlich handelt 
es sich um die Feier eines mit dem Ackerbau zusammenhängenden Staatsfestes. 
Unten arbeiten an den Ufern zwei Männer einander gegenüber, beide Hände und 
einen Fuß im Wasser, während ein dritter mit der Hacke herbeieilt. Auf der Insel 
steht auf einem rechteckigen Beet ein Palmbaum. 

In einem andern Bild sind die Reste einer Szene erkennbar, die in veränderter 
Fassung auf der Narmerkeule wiederkehrt und dem Festritual der Vereinigung der 
beiden Länder entnommen ist. Erhalten sind Sänften mit den Königskindern. Die 
Papyrusstauden, die sie umstehen, verweisen die Szene nach Unterägypten. Soweit 
der Bildinhalt. 
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52. Messer mit Griff, Feuerstein und Elfenbein, Brooklyn 


Der König steht nicht auf einer abstrakten Standlinie, sondern am leicht gewellten 
Uferrande, und die Bewegung, mit der er die Hacke handhabt, ist höchst lebendig, 
seine Figur weit weniger schematisiert als Narmer mit der Keule. Die Überschnei¬ 
dung der beiden Fächer und die hinter dem Korb verschwindende rechte Hand des 
gebückten Mannes vermitteln eine wenn auch schwache Raumillusion. Das ganz 
Ungewöhnliche der Darstellung liegt aber in den reichhaltigen Angaben über den 
landschaftlichen Rahmen: die Windungen der Wasserläufe, die Insel, das Papyrus¬ 
dickicht. Sie sind mehr als bloßes Beiwerk, sie verbinden Mensch und Natur zu einer 
bildmäßigen Einheit und verleihen der Szene den Charakter des augenblicklichen, 
zeitgerechten Geschehens. Die Rolle der Landschaft im Bilde ist ja zu allen Zeiten 
ein untrügliches Symptom für das jeweilige Verhältnis zur Erscheinung. Das Sinn¬ 
bild verzichtet auf alles die Örtlichkeit kennzeichnende Beiwerk, es deutet darauf 
hin, daß etwas geschieht. Das Abbild dagegen schildert, wie das Ereignis sich ab¬ 
spielt. Darum stellt es die Figuren in einen landschaftlichen Rahmen; denn dieser 
erläutert die besonderen einmaligen Umstände, unter denen die Handlung sich voll¬ 
zieht. Da, wie wir gesehen haben, die ägyptische Kunst eben an dem Zeitpunkt, an 
dem wir jetzt stehen, sich für die Form gegen die Naturfülle, für das Sinnbild gegen 
das Abbild entscheidet, so braucht es anderthalb Jahrtausende, bis sie noch einmal 
dem landschaftlichen Beiwerk soviel Raum gewährt, wie es auf der Skorpionkeule 
geschehen ist. Dann freilich geht sie weit darüber hinaus. Dazu bedurfte es einer 
tiefgreifenden Wandlung des ägyptischen Weltgefühls, wovon später zu reden ist. 
Gemessen an den Werken, die unmittelbar folgen, erweckt das Bild der Skorpion¬ 
keule jedenfalls viel stärker den Eindruck des Einmalig-Abbildlichen als des All¬ 
gemeingültig-Sinnbildlichen und führt uns noch einmal vor Augen, daß in der Kunst 
dieser Zeit noch ganz andere Möglichkeiten geschlummert haben als die später von 
ihr verwirklichten. 

Die Bilder der Triumphkeule Narmers (55) 4 feiern seinen Sieg über Unterägypten. 
Inmitten seines Gefolges thront der König mit der unterägyptischen Krone unter 
einem Baldachin auf hohem Podest, während die oberägyptische Geiergöttin über 
ihm schwebt. Die vor dem König aufgeführte Beute, ein Königskind in der Sänfte, 
Gefangene, Rinder und Kleinvieh, denen gewaltige Zahlen beigefügt sind, werden 
dem Reihergotte der eroberten Hauptstadt Buto überwiesen. Drei um Reihen halb¬ 
mondförmiger Gebilde laufende Männer bedeuten den symbolischen Lauf um die 
Grenzsteine der Stadt Memphis zu ihrer Besitzergreifung. Die Standlinien teilen 
den Bildstoff säuberlich auf. Die Einmaligkeit der Ereignisse wird symbolisiert und 
bekommt dadurch den Charakter des Allgemeingültigen. Was sich wirklich einmal 



53. Kamm Davis, Elfenbein, Brooklyn 54. Scheibe aus dem Grabe des Hemaka, Steatit 

mit Alabaster-Einlagen, Kairo 


im Raum und Zeit ereignet hat, wird in eine zeitfremde und raumlose Sphäre ge¬ 
rückt und damit im eigentlichen Sinne des Wortes „verewigt“. Der schnell zu¬ 
nehmende Gebrauch von Beischriften, anfangs zum Zwecke der Nennung von Län¬ 
der- und Städtenamen, dann auch von Königsnamen, B^eamtentiteln und Ortsangaben 
und nun von Beuteziffern, deren symbolische Zeichen in die Bildfläche hineingesetzt 
werden, trägt zu seinem Teil dazu bei, jeglicher Raumillusion entgegenzuwirken. 

39. Die Messergriffe \ 

Nach den Paletten und Triumphkeulen lernen wir eine dritte Gruppe von Denk¬ 
mälern kennen, die uns die Entwicklung des Reliefstils, diesmal in weichem Stoff, 
verfolgen lassen. Unter ihnen stehen elfenbeinerne Messergriffe im Vordergründe 1 . 
Es hat den Anschein, als seien Feuersteingeräte in eben dem Maße zu Luxusgegen¬ 
ständen geworden, in dem sie durch das Metall verdrängt wurden. So sind die Dolch¬ 
klingen der späten Vorzeit aus Feuerstein technisch wundervoll gearbeitet und mit 
kostbaren Elfenbeingriffen versehen, die die elegante Krümmung der Messer fort¬ 
führen. 

Die frühesten dieser Messergriffe zeigen eine reiche, in einfacher Reihung zeilen¬ 
weise aufmarschierende Tierwelt: Löwen, Hyänen, Giraffen, Antilopen, Stiere, Ele¬ 
fanten, Stelzvögel, Schlangen und viele andere. Auf einem solchen Messergriff in 
Brooklyn hat man nahezu 300 Tiere gezählt ( 52) 2 \ Eng verwandt ist mit diesen Grif¬ 
fen ein Elfenbeinkamm (<53) 3 , der auf beiden Seiten fünf Tierreihen in wechselnd ge¬ 
richteten Zeilen aufweist, von denen drei auf beiden Seiten sich inhaltlich entsprechen. 
Wilde Tiere wechseln dabei mit gezähmten. Leider läßt sich der geistige Gehalt der 
Bilder, der gewiß im Bereiche des Magisch-Religiösen gesucht werden muß, zur Zeit 
noch nicht ermitteln. 

Gegenüber den noch ungelenken, die Einzelheiten auf Kosten der Maßverhält¬ 
nisse übertreibenden Tierbildern des Kammes mit ihrer geringen Innenzeichnung, 
verrät ein Messergriff der Sammlung Carnarvon mit etwa 30 Figuren auf beiden 
Seiten eine innige Vertrautheit mit den geschickt gezeichneten und fein modellierten 
Tieren. Ein auf zwei verschlungenen Schlangen stehender Elefant überrascht durch 
die Genauigkeit der Wiedergabe (56 ): die abfallende Stirn, ein Kennzeichen des afri¬ 
kanischen Elefanten gegenüber dem asiatischen, die lappigen, parallelgefurchten 
Ohren, die säulenartigen Beine und die treffenden Maßverhältnisse machen ihn zu 
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55. Relief auf der Keule des Königs Narmer 


einem Kabinettstück unter den frühen Tierbildern, ln kompositioneller Hinsicht ist 
bedeutungsvoll, daß auf der einen der beiden Seiten die Reihung aufgelöst und die 
Tiere locker über die Fläche verteilt sind, als handele es sich um eine Jagdszene. 
Darin geht ein Goldblech auf einem Feuerstein-Messergriff in Kairo noch weiter (57) 4 , 
indem es die Tiere paarweise untereinander so zu Gruppen zusammenstellt, daß jeweils 
ein Tier ein anderes von hinten angreift, sich also beide in der gleichen Richtung be¬ 
wegen, wobei die Paare in der Richtung abwechseln. Die Gegenseite füllt ein verschlun¬ 
genes Schlangenpaar mit Rosetten in den freien Flächen zwischen den Windungen. 

Von diesen beiden Messergriffen führt ein gerader Weg zu dem jüngsten und her¬ 
vorragendsten dieser Stücke, dem schnell berühmt gewordenen elfenbeinernen Mes¬ 
sergriff von Gebel el-Arak im Louvre (58,59)^. Auf der einen Seite, in deren Mitte 
sich ein der Länge nach durchbohrter Buckel zum Durchziehen einer Tragschnur er¬ 
hebt, erscheint oben ein Motiv, das uns schon auf dem Wandgemälde von Nechen 
begegnet ist: ein vollbärtiger Mann in einem bis auf die Waden reichenden Rock und 
einer turbanartigen Kopfbedeckung steht zwischen zwei mächtigen Löwen, die er 
an der Gurgel packt und die ihrerseits eine Pranke friedlich auf seine Hüften legen, 
das Ganze in strengem Wappenstil monumental sich aufbauend und aufs beste dem 
Halbrund des Griffendes eingepaßt. Nach unten folgen zwei gleichfalls antithetische 
Hunde, die eine Vorderpfote auf den Buckel legen, dann zwei Gazellen, ein Stein¬ 
bock, eng an einen Löwen angepaßt, der von hinten ein Rind anfällt und seine Vor¬ 
derpranken in die Hinterkeule des Tieres geschlagen hat, zuunterst ein Jäger, der 
einen Hund an der Leine führt und einem Rinde folgt; ihm entspricht rechts ein 


Jäger mit einem Lasso (auf der andern Griffseite). Das Bild läßt nicht nur durch die 

sorgsam abgewogene Verteilung der Figuren 
auf der Fläche ein tektonisches Aufbauprinzip 
erkennen, durch das es alle seine Vorgänger 
in den Schatten stellt, sondern es scheint auch 
bereits in der Beziehung der Bildteile zum 
„Oben“ und „Unten“ ein inneres Aufbauprinzip 
zu walten. Den oben, in dem die Löwen bän¬ 
digenden Heros, haben wir zweifelsohne einen 


56. Elefant auf dem elfenbeinernen 
Messergriff der Slg. Carnarvon rige bezogen ist. Hüter der Herden sind auch 


göttlichen Beschützer der Herden anzunehmen, 
ein übernatürliches Wesen, auf das alles Üb- 




57. Zeichnung auf dem Messergriff von Gebel Tarif, Kairo 


die Hunde; dann folgt die freie Tierwelt der Wüste und unten schließlich der 
Mensch mit seinen Haustieren. 

Die Gegenseite schildert einen Kampf: oben in zwei Reihen nur mit der Gliedtasche 
bekleidete Kämpfer, die kurzhaarigen oder gar kahlköpfigen Sieger mit Keulen, 
Knüppeln und Messern, die langhaarigen Besiegten nur in einem Falle mit einem 
Messer bewaffnet, unter ihnen einer, der mit hoch erhobener Keule einen andern ge¬ 
fesselt abführt; zwei Ringende, die sich an den Armen gepackt halten; wieder ein 
anderer hat seinen Gegner am Schopfe gefaßt, der ihn am Bein ergreift. Beide Reihen 
sind klar geordnet, entbehren aber noch der Standlinie. In der unteren Hälfte liegen 
Gefallene zwischen zwei Reihen von verschiedenartigen, sich überschneidenden 
Schiffen mit Aufbauten, oben die Siegerschiffe mit geradem Kiel und hochgezogenem 
Vorder- und Achtersteven, unten solche von der Art, wie wir sie von den rotfigurigen 
Gefäßen und dem Wandgemälde von Nechen kennen (hier auch eines der ersten 
Art). Zweifellos haben wir es in diesem Bilde mit der Darstellung eines geschicht¬ 
lichen Vorganges, mit einem oberägyptischen Sieg über Unterägypter oder Libyer 
zu tun. Jedenfalls kann unser Messergriff, dessen Stil offensichtlich der Einführung 
der Standlinie zustrebt, nicht wesentlich vor der Zeit des „Skorpion“ angesetzt 
werden. Das Kampfbild steht im Banne einer ordnenden, monumentalisierenden 
Idee und nicht unmittelbarer Beobachtung. Dabei sind die einzelnen Figuren und 
Gruppen bei aller Vielfalt und Lebendigkeit der Bewegungsmotive von anmuts¬ 
voller Gemessenheit. 

Ähnlich wie die Elfenbeinstatuarik läuft auch das Elfenbeinrelief in frühgeschicht¬ 
lichen Schnitzereien aus Nechen aus 6 und tritt dann zurück. 
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40. Die Entwicklung des Reliefs in der Thinitenzeit. 

Die bisher betrachteten Denkmälergruppen haben uns bis an die Schwelle der 
Frühzeit geführt. Dort brechen sie allesamt ab. Dafür finden sich andere Zeugen, 
die uns gestatten, das weitere Schicksal des Reliefstils bis zum Beginn des Alten 
Reichs zu verfolgen. Unter ihnen kommt den Schriftzeichen keine geringe Bedeutung 
zu, wachsen sie doch in der Thinitenzeit in ihre endgültige Form hinein und spiegelt 
sich in ihrem Formwandel der allgemeine Stilwandel. Man braucht nur einmal 
Schriftzeichen der 1. mit solchen der 2. Dynastie zu vergleichen (60, 61), um sogleich 
zu gewahren, wie sowohl das einzelne Zeichen als auch die Ordnung der Zeichen zu 
Gruppen sich strafft, klärt und verfeinert. Wir sehen hier den starken Sinn für Tek¬ 
tonik, für festen und klaren Formbau bewußt am Werk, der die ägyptische Kunst 
nie wieder verlassen hat. Ein besonders eindrucksvolles Beispiel dafür ist der Wandel, 
den das Königssymbol, der auf dem königlichen Palast hockende Falke, in der Früh¬ 
zeit erfahren hat. In seiner frühen Form hockt er geduckt als aufflugbereiter Jagd¬ 
vogel auf dem Boden, in der späteren endgültigen steht er straff aufgerichtet als 
stolzes Symbol da. Wir besitzen das Armband einer Königin aus dem Grabe des 
Königs Djer, des übernächsten Nachfolgers des Narmer, dessen Glieder aus dem 
Falkensymbol bestehen ( 62)\ Dabei zeigen die aus Türkis den geduckten, die mit die¬ 
sen abwechselnden aus Gold den auf gerichteten Falken. Offenbar hat man diese letz¬ 
teren dem neuen Geschmack entsprechend umgeformt, ein Beweis für die Bewußt¬ 
heit, mit der man vorging. Übrigens entsprach der geduckte Falke dem Naturvor- 
bilde, wie man es bis auf den heutigen Tag in Ägypten beobachten kann, weit mehr 
als der aufgerichtete. Man ließ sich eben nicht von der Natur leiten, sondern schuf 
eine Form, die die Idee des triumphierenden göttliche# Königtums überzeugend 
zum Ausdruck brachte. 

Gelegentlich der Besprechung der abydenischen Königsgräber erwähnten wir das 
freistehende Stelenpaar mit dem Namen des Königs, das den Opfertisch rechts und 
links einfaßte. Mit einer dieser Stelen, der 2,50 m hohen des Königs „Schlange“, des 
Nachfolgers des Djer, erklimmt die ägyptische Kunst ihren ersten Höhepunkt (63) 2 . 
Das Motiv des über der Palastfront stehenden Falken als Symbol des Königs ist uns 
schon geläufig. Sein Name „Schlange“ ist einem Viereck über dem Palast einge¬ 
schrieben. Wie aber ist dieses Motiv hier behandelt! Über dem Filigran des drei- 
türmigen, doppeltorigen Palastes ist der fein ziselierte Leib der Viper in die Diago¬ 
nale eines Rechtecks auf glatt geschliffenen Grund gesetzt. Darüber erhebt sich steil 
auf gerichtet der göttliche Falke. Sein Naturvorbild ist unverkennbar, dennoch ist 
er ganz in den Stil eingegangen. Es gibt keine kleinlichen Einzelheiten, alles ist groß 
gesehen: das mächtige Auge in tiefer Höhlung, die weit ausgreifenden scharfen 
Krallen, die angelegten breiten Schwingen und der entgegen der Natur in die Fläche 
gewendete Schwanz. Man halte das Bild eines wirklichen Falken dagegen, um zu er¬ 
kennen, daß er nicht der Natur abgelauscht ist, sondern eine Idee verkörpert, die 
Idee des Himmelsgottes, der durch den König über Ägypten herrscht. Die Stele 
ist in solchem Grade Architektur, daß sie nur aus der Konzeption des tektonischen 
Teilraumes zu verstehen ist, der nun zu voller Herrschaft gelangt ist. Eine kräftige 
Randleiste faßt das Bild ein. Der Palast ist aus der Achse verschoben, der Falke 
schafft mit seinem Volumen den Ausgleich und nimmt damit der Komposition die 
Starrheit des Wappens. So erleben wir hier die Fähigkeit der ägyptischen Kunst in 
Vollendung, die sie vor jeder andern auszeichnet: Leben in eine ewige Seinsiorm 
zu verwandeln, monumentale, in sich ruhende Sinnbilder zu schaffen, die durch ihr 
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58./59. Messergriff von Gebel el-Arak , Elfenbein, Paris 

Dasein magische Kraft ausstrahlen. Man möchte vor diesem Bilde mit Goethe aus- 
rufen: „Wie wahr, wie seiend!“ 

Gegenüber den Königsstelen erweisen sich die Grabsteine der Hofleute als be¬ 
scheidene Werke, die deutlich zeigen, daß es allein das Königtum gewesen ist, das 
der Kunst den Nährboden geschaffen hat, und daß vorläufig von dort nur ein schwa¬ 
cher Abglanz auf die Umgebung fällt. 

Wir schließen die Betrachtung der Flachbilder mit einer besonderen Merkwürdig¬ 
keit. Im Grabe des Kanzlers des Usaphais, des Nachfolgers des Königs „Schlange“, 
kamen 45 in der Mitte durchbohrte Scheiben zutage, deren Bedeutung sich noch 
nicht hat aufklären lassen, und von denen einige wegen der Kühnheit der Darstel¬ 
lungen und der angewendeten Mosaiktechnik Beachtung verdienen (54)*. Eine (Durch¬ 
messer 8,7 cm) zeigt, aus Alabaster in Steatit eingelegt, einen Hund, der eine Gazelle 
verfolgt, und einen zweiten, der eine niedergeworfene Gazelle an der Kehle packt, 

41. Die Erfindung der Hieroglyphenschrift 

Neben der Schaffung des Einheitsreiches, der Schöpfung der Götterwelt und der 
Formung des Stiles ist um die Wende zur geschichtlichen Zeit eine weitere Leistung 
vollbracht worden, die für immer ein Ruhmestitel des Ägyptertums geblieben ist 
und deren ersten Zeugen wir bereits begegnet sind: die Erfindung der Hieroglyphen¬ 
schrift. Diese steht in so vielfältigen Beziehungen zur Kunst, daß wir mit einigen 
Worten auf sie eingehen müssen 1 . Das plötzliche Auftreten von Schriftzeichen auf 
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60. Rollsiegelabdruck der 1. Dynastie 



61. Rollsiegelabdruck der 2. Dynastie 



62. Armbänder der Gemahlin des Königs Djer, Gold, Halbedelsteine, Glasfluß 


den Paletten und Triumphkeulen spricht dafür, daß die Schrift nicht das Ergebnis 
einer langen Entwicklung aus Vorstufen, sondern einer an einem bestimmten Ort 
und Zeitpunkt gemachten Erfindung ist. Erfindungen pflegen, wenn sie nicht dem 
Zufall verdankt werden, was selten ist und Unwirksamkeit zur Folge hat, aus be¬ 
stimmten Bedürfnissen heraus gemacht zu werden und sind darum Symptome für 
die geistige Lage des Zeitpunktes, an dem sie erfolgen, und für die geistige Verfas¬ 
sung des Kulturbereiches, innerhalb dessen sie gemacht werden. Ein beredtes Bei¬ 
spiel dafür bietet die Erfindung der Buchdruckerkunst, ein anderes die Erfindung 
der ägyptischen Schrift. 

Sie erscheint in ihren ältesten Belegen als Beischrift zu Bildern und nennt die 
Namen von Ländern, Städten, Königen, Beamtentitel und Beutezahlen, alles Ele¬ 
mente, die sich der Abbildung entziehen, die aber die Bilder erst an Raum und Zeit 
binden und sie damit in den Bereich des „Geschichtlichen“ einordnen. Es ist also die 
Wendung zum geschichtlichen Denken, die die Schrifterfindung hervorruft, wie sie 
auch die Voraussetzung für die Bildung des Einheitsstetes ist. 

Der Schrifterfinder geht davon aus, daß er ganze Worte durch ein Bild wieder¬ 
gibt. Dieses ist mit dem Wort zu lesen, das es nennt, und das gelesene Wort ist in 
einer in den Zusammenhang passenden Bedeutung einzusetzen. Damit soll gesagt 
sein, daß das Bild auf Wörter übertragen werden kann, die mit dem Bild nichts zu 
tun haben, aber mit dem Wort, das den dargestellten Gegenstand nennt, gleich¬ 
lautend sind. So liest der Ägypter z. B. das Bild eines Hauses par, weil das Wort 
für „Haus“ par lautet. Er schreibt das Haus aber nicht nur dann, wenn er par 
= „Haus“ meint, sondern auch, wenn er das Zeitwort parjet „herauskommen 
schreiben will. Die Möglichkeiten derartiger Übertragungen werden dadurch enorm 
gesteigert, daß man nicht nur an den Wortstamm gehängte Endungen unberück¬ 
sichtigt läßt (wie bei unserm Beispiel), sondern auch die Vokale, die sich in den ver¬ 
schiedenen Ableitungen eines Wortes ändern können. Kurz gesagt, man verwendet 
das Bild des Hauses überall da, wo die Konsonanten p + r gelesen werden sollen. 
Welchen Vokal und wo man ihn zu lesen hatte, welche Endungen anzufügen waren, 
das ergab sich für den der ägyptischen Sprache Mächtigen von selbst aus dem Zu¬ 
sammenhänge, leider nicht auch für uns, die wir nur das Konsonantengerippe der 
Wörter zu lesen vermögen und vom einstigen Klang der Sprache nur eine sehr un¬ 
vollkommene Vorstellung besitzen. 

Sobald allerdings das Bedürfnis zu schreiben wuchs, als die Annalistik sich ent¬ 
wickelte, Beamtenbiographien festgehalten, Rechtsentscheidungen festgelegt, reli¬ 
giöse Texte dem Toten zur Verfügung gestellt werden sollten, kurz, als man die 
Schrift vom Bilde löste, da reichte dieses einfache Schriftsystem nicht mehr aus und 
bedurfte der Vervollkommnung. Es wurden daher Erweiterungen und Verbesserun¬ 
gen während der Frühzeit nach und nach entwickelt. 


Weil die Schriftbilder die Rolle von „Zeichen“ zu übernehmen haben, müssen sie 
die Dinge in ihrer wesenhaften Dinglichkeit gestalten, mit andern Worten: von den 
singulären Eigenschaften der Erscheinung absehen und die Gestaltung der schemati¬ 
schen Formvorstellung anstreben. Nicht das Bild eines bestimmten, in einem be¬ 
stimmten Zeitpunkt von einem bestimmten Betrachter gesehenen Hasen vermag 
den Dienst des Schriftzeichens „Hase“ zu erfüllen, sondern nur die Wiedergabe des 
alles Besonderen, Einmaligen baren Begriffs „Hase“, eine Wiedergabe, die die 
wesentlichen Merkmale des Hasen zur Geltung bringt, mehr also, als ein Betrachter 
von seinem Standpunkt aus im allgemeinen mit einem Blick erfassen kann. Um 
einen fliegenden Vogel zu kennzeichnen, wird man, um ganz deutlich zu sein, den 
Leib von der Seite geben, die ausgebreiteten Flügel jedoch von unten oder oben. 
Und ein Baum wird nicht eine Sykomore oder Tamariske oder gar ein Baumindi¬ 
viduum sein dürfen, wie es irgendwo in der Wirklichkeit angetroffen wird, sondern 
er wird aus den Begriffszeichen für seine Teile zusammengebaut werden, gewisser¬ 
maßen den „Urbaum“ darstellen müssen. Auf diese Weise läßt sich der jeweilige 
Gegenstand als solcher viel erschöpfender kennzeichnen als durch eine perspekti¬ 
vische Schrägansicht, die den Gegenstand um wesentliche Merkmale betrügt. Hier 
wird die Wechselwirkung zwischen Kunst und Schrift deutlich: weil die ägyptische 
Kunst von Hause aus auf die Herausarbeitung der wesenhaften Dinglichkeit aus 
war, konnte es ihr gelingen, so vollendete Schriftzeichen zu gestalten, und weil sie 
zu allen Zeiten in engster Verbindung mit ihrer Bildnerei auch die Schriftzeichen zu 
formen hatte, waren ihr diese allezeit ein Antrieb, die feste Form aus dem Fluß der 
Erscheinungen herauszuheben. 

Die Verbindung von Schrift und Bild kann man sich nicht eng genug vorstellen. 
Sie kommt schon darin zum Ausdruck, daß die ägyptische Spräche für „schreiben“ 
und „zeichnen“ nur ein Wort besaß. Wie man Schriftzeichen als dargestellte 
„Dinge“ behandeln und in den Zusammenhang eines Bildes völlig eingliedern konnte, 
so konnten umgekehrt dargestellte Dinge so sehr die Bedeutung von „Zeichen“ ge¬ 
winnen, daß zuweilen nicht mit Sicherheit zu entscheiden ist, ob eine Figur zum Bild 
gehört oder als erklärende Beischrift mitgelesen werden muß. Wir sprachen schon 
davon, wie auch die Schriftzeichen von dem tektonisierenden Zug erfaßt und sowohl 
in ihrer Form gestrafft als auch in ihrer Anordnung zusammengebaut werden. In der 
Bändigung der so verschiedenartigen Zeichen, in ihrer Zusammenfügung zu Quadra¬ 
ten und Zeilen liegt eine künstlerische Leistung beschlossen, die gar nicht hoch genug 
veranschlagt werden kann. Man ist sich der dekorativen Wirkung der Schriftbänder 
sehr bald bewußt geworden und hat durch alle Zeiten hindurch gern Gebrauch davon 
gemacht. 

Da die Schrift offensichtlich dem Wunsch nach einem Überlieferungsmittel ge¬ 
schichtlicher Ereignisse ihre Erfindung verdankt, darf man wohl in den Verhältnis- 
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sen des oberägyptischen Reiches von Nechen den geeigneten Nährboden für die 
Schrifterfindung sehen, wo man sich eben anschickte, in der Reichseinigung die ober- 
ägyptische Kultur in ganz Ägypten durehzusetzen 2 . Dazu kommt ein Weiteres. Nach 
allem, was wir darüber wissen, ist es Oberägypten gewesen, das seinen Gestaltungs¬ 
willen auf die abstrakte, wesenhafte Form gerichtet hat, während Unterägypten in 
polarem Gegensatz dazu auf die Wiedergabe der konkreten Erscheinung gezielt hat. 
Damit hat aber das oberägyptische Denken die Voraussetzungen erfüllt, an die die 
Leistung der Schrifterfindung gebunden gewesen sein muß. 


42. Die Geburt der Kultur 

Es ist an der Zeit, die Gesamtheit der Erscheinungen, die wir in unser Blickfeld 
gezogen haben, zusammenfassend zu deuten. 

Im 1. Jahrhundert des 3. Jahrtausends gehen auf allen Gebieten des ägyptischen 
Lebens grundlegende Veränderungen vor sich. An die Stelle chaotischen politischen 
Lebens, wechselnder Gauverbände und Kleinstaaten tritt ein aus oberägyptischem 
Geist begründetes Einheitsreich. Die „Vereinigung der beiden Länder“ bedeutet die 
Sichtbarmachung einer vorbestimmten Ordnung, in der die Ganzheit aus dem Zu¬ 
sammenfall der Gegensätze erwächst, und die mit der göttlichen Weltordnung harmo¬ 
niert. Als ihr Garant erscheint das göttliche Königtum, in dessen jeweiligem Vertre¬ 
ter der Falkengott menschliche Gestalt annimmt. Einheitlicher Staat und macht¬ 
volles Königtum sind die Voraussetzungen für die geordnete Verwaltung des Landes, 
die die Zusammenfassung seiner geistigen und materiellen Kräfte ermöglicht. Der 
ägyptische Volksgeist wird sich im Akt der Staatsgrünctfing seiner selbst bewußt; 
aus Clans, Stämmen, Gauverbänden geht das ägyptische Volk hervor, das sich gegen 
das uneinheitliche Menschentum der Vorzeit abhebt und den Sprung in die Ge¬ 
schichte tut. Darum wird die Erfindung der Schrift zur Notwendigkeit, wir dürfen 
hinzufügen: auch die Einführung des ägyptischen Kalenders, dessen Neujahrstag an 
den mit dem Beginn der Nilschwelle zusammenfallenden Frühaufgang des Sothis- 
sternes (Sirius) gebunden wird. Sie ist allem Anschein nach zu Beginn der 2. Dynastie 
erfolgt 1 . 

Gleichzeitig unterwirft das religiöse Denken die chaotischen „Mächte“ der Vorzeit 
einer systematischen Ordnung, indem es das Göttliche in menschlicher Gestalt er¬ 
kennt und die vermenschlichten persönlichen Götter zu Familien zusammenschließt. 
Es schafft damit die Voraussetzung für die Mythenbildung, in der die Seele ihrer 
selbst bewußt w r ird. 

Diese im politischen und religiösen Bereich zutage tretende Bewußtseinsmutation 
wird in den gleichzeitigen künstlerischen Erscheinungen so anschaulich und greifbar, 
daß sich aus ihnen ein klares Bild des sinnvollen geistigen Prozesses gewinnen läßt, 
der sich in den letzten Generationen vor der Reichsgründung abspielt. Die Konzep¬ 
tion des tektonischen Teilraumes ist hier die Voraussetzung nicht nur für das Ent¬ 
stehen einer monumentalen Baukunst, sondern auch für die Monumentalisierung der 
Bildwerke. Mit dem Vorhandensein monumentaler Kunst setzt sich die geschicht¬ 
liche“ Kunst gegen die vorgeschichtliche ab. Denn es bestehen enge Beziehungen 
zwischen dem Bedürfnis nach monumentalem Ausdruck und dem erwachenden Ge¬ 
schichtsbewußtsein: Völker ohne geschichtliche Überlieferung pflegen einer monu¬ 
mentalen Kunst zu entbehren 2 . 

Der tektonische Teilraum bedingt ferner die Kunstgattung des Reliefs, an deren 




63. Oberteil der Stele des Königs „Schlange “, Kalkstein, Paris 


Vertretern sich die Bewegungen des ägyptischen Geistes in den entscheidenden Jahr¬ 
zehnten aufs deutlichste ablesen lassen. 

Es ist ungemein vielsagend, daß man, als zuerst Schminkpaletten der älteren 
Gruppe aus dem Kunsthandel in die Museen gelangten — erst später kamen Paletten 
bei wissenschaftlichen Ausgrabungen zu Tage —, sie nicht als ägyptisch erkannte, 
und daß man, als man später den Beweis ihrer ägyptischen Herkunft zu führen be¬ 
gann, nicht etwa vom Stil, sondern von Äußerlichkeiten ausging, die auf Ägypten 
hindeuteten. Sie besitzen in der Tat nicht das, was wir ägyptischen Stil nennen. Die¬ 
ser tritt eben erst nach ihnen mit der Reichsgründung auf. Von da an freilich trägt 
alles, was auf ägyptischem Boden geschaffen wird, den Stempel ägyptischen Wesens 
so unverkennbar an sich, daß auch ein verständiger Laie, der einmal offenen Auges 
durch eine Sammlung ägyptischer Altertümer gegangen ist, hinfort Ägyptisches aus 
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allem andern herauskennt. Denn diese spezifisch ägyptische Form bleibt erhalten 
durch den ganzen Ablauf der ägyptischen Kunstgeschichte. Sie erlebt Abwandlun¬ 
gen, aber diese sind nichts als Phasen des einen ägyptischen Stils, genauso wie Roma¬ 
nik und Gotik, Renaissance und Barock Phasen des einen abendländischen Stils sind. 
In diesem Sinne sprachen wir mit Goethe von „geprägter Form, die lebend sich ent- 
wickelt“. Wir nennen diesen Vorgang die Geburt der ägyptischen Kultur. A.us dem 
Chaos der Vorzeit, das der Möglichkeiten unendlich viele in sich barg, wird eine 
strenge Formenwelt entbunden, die nach einem ihr eigenen Gesetz antritt. Es ist mit 
einem Male ein Kanon da, der für alle Lebensbereiche verbindlich ist, eine Idee, die 
sich in ihnen zu verwirklichen sucht. 

Es ist ein gar nicht zu überschätzender Wert, den die ägyptische Kultur und ganz 
besonders die ägyptische Kunst dadurch für uns besitzt, daß sie uns genau zu beob¬ 
achten erlaubt, wie das geschieht. Es sind zwar eine ganze Reihe von Kulturen auf 
unserer Erde geboren worden, aber keine, die ihren Formenschatz so rein und un¬ 
beeinflußt durch andere schon vorhandene hat entwickeln können, und die dabei das 
Heraustreten aus dem mütterlichen Urgrund so eingehend zu verfolgen gestattet 3 . 

Nun wohnt dem Menschen und zumal dem abendländischen Menschen des 20. Jahr¬ 
hunderts der Drang inne, rerum cognoscere causas, den Ursachen nachzugehen. Er 
möchte sich nicht damit begnügen, zu betrachten, wie etwas geschieht, er möchte 
auch die Erklärung dafür haben, warum es geschieht. Warum kommt es in Ägypten 
um 2900 v. Chr. zu den Erscheinungen, die die Geschichte eröffnen? Was ist plötzlich 
über diese Menschen gekommen, das sie selbst formt und sie hinfort allen ihren 
Schöpfungen den formenden Stempel ihres Geistes auf drücken läßt? Wir lehnen 
natürlich die bequeme „Erklärung“ ab, die die Bringer der Kultur von irgendwoher 
einwandern läßt. Sie hat nach wie vor ihre Verfechter; wi^kommen noch darauf zu¬ 
rück. Wir lehnen es aber auch ab, eine der genannten Erscheinungen selbst als Ur¬ 
sache der Geburt der Kultur anzunehmen. Man hat insbesondere in der Staatsbil¬ 
dung eine solche gesehen 4 . Aber ganz abgesehen davon, daß sich alsdann sofort die 
neue Frage erheben würde, warum es denn hier und damals zur Staatsbildung ge¬ 
kommen ist, haben wir bereits unserer Meinung Ausdruck gegeben, daß auch sie sich 
wie alle andern Erscheinungen im Bewußtseinswandel des ägyptischen Menschen 
gründet. Aber warum dieser plötzliche Bewußtseinswandel? 

Toynbee hat in der Geburt der ägyptischen Kultur geradezu ein Musterbeispiel für 
sein Schema „Herausforderung — Schöpferische Antwort“ gesehen 5 . Nach ihm habe 
in Nordafrika der durch das Ende der europäischen Eiszeit bedingte Klimawechsel 
die Nahrungsquellen zum Versiegen gebracht und die einen Bewohner veranlaßt, 
nach Süden dem weichenden Wild nachzuziehen, und diese seien primitiv geblieben. 
Die andern dagegen seien nach Osten an den Nil gezogen und dort gezwungen gewe¬ 
sen, im Kampf gegen Sumpf und Dickicht, gegen Krokodil und Nilpferd in harter 
Arbeit der Wildnis den Boden abzuringen und aus Sammlern und Jägern zu Acker¬ 
bauern zu werden; und eben dadurch seien sie zu Schöpfern der ägyptischen Kultur 
geworden. Daran ist zweifellos etwas Wahres. Mühen und Gefahren erhöhen die 
menschliche Spannkraft, leichte Lebensbedingungen begünstigen Schlaffheit und 
Stillstand. Aber ist damit wirklich erklärt, warum hier und damals die ägyptische 
Kultur erblühte, und zeigt nicht die Geschichte, daß diese Bedingungen zwar in vie¬ 
len Fällen als Anreiz zur Kulturbildung gewirkt haben, in andern aber nicht? Toyn¬ 
bee bringt uns also nicht ans Ziel; die Anwendung seines Schemas auf die spätere 
ägyptische Geschichte führt ihn übrigens zu so grundfalschen Ergebnissen, daß wir 
gut daran tun, seinen Schemata mit Skepsis zu begegnen 6 . Da führt uns Jaspers 7 in 


weit tiefere Schichten, wenn er meint, daß der Sprung in die Geschichte durch drei 
Dinge charakterisiert sei: durch Bewußtsein und Erinnerung geschehe die Befreiung 
von der bloßen Gegenwart, durch Rationalisierung und Technik die Befreiung von 
der vitalen Gebundenheit an die zufällige nächste Nähe zur Vorsorge und Sicherung, 
durch Vorbildlichkeit von Menschen, Herrschern und Weisen die Befreiung von 
Dumpfheit des Selbstbewußtseins und Angst vor Dämonen. Aber warum beginnt 
man gerade jetzt und hier sich zu erinnern? Warum entwickelt man gerade jetzt und 
hier neue technische Verfahren wie den Metallguß, warum heben sich gerade jetzt 
und hier bedeutende Herrscherpersönlichkeiten heraus? So fragt denn auch Jaspers 
schließlich: „Was ist der Grund, daß der Mensch den Sprung tut?“, ohne seine Frage 
eigentlich zu beantworten. „Er hat, als er ihn tat, nicht gewollt und nicht gewußt, 
was damit über ihn kam. Es ist etwas mit ihm geschehen.“ 

Wir glauben, daß wir gut daran tun, uns damit zu bescheiden und in der Geburt 
der ägyptischen Kultur ein Mysterium zu sehen, das wir mit Ehrfurcht betrachten, 
aber nicht als Wirkung irgendwelcher Ursachen zu erklären versuchen sollen. „Der 
denkende Mensch irrt besonders, wenn er sich nach Ursache und Wirkung erkundigt: 
sie beide zusammen machen das unteilbare Phänomen“, heißt es bei Goethe in den 
Maximen und Reflexionen. 

i 

43. Ägypten und Mesopotamien 

Wir haben das Werden der ägyptischen Kultur so eingehend betrachtet, weil es 
uns ein einzigartiges Musterbeispiel für den weltgeschichtlichen Vorgang der Geburt 
einer Kultur zu sein schien. Ohne einen erkennbaren Anstoß von außen her ordnete 
sich plötzlich das vorzeitliche Chaos und gebar aus sich heraus die ägyptische Form. 
Es schien sich ein Wunder vor unsern Augen zu vollziehen. Gerade dieses Gefühl, vor 
etwas Unerklärbarem zu stehen, mag denn wohl dazu beigetragen haben, daß man 
sich vielfach so geneigt gezeigt hat, den Anstoß zur Geburt der ägyptischen Formen¬ 
welt von außen kommen zu lassen. Es versteht sich, daß es für unsere Betrachtung 
von der größten Bedeutung sein muß, ob sich in dieser Frage Klarheit schaffen läßt 
oder nicht, würde doch die Beispielhaftigkeit, die wir der ägyptischen Kultur zuge¬ 
schrieben und in der wir ihren besonderen Wert für die allgemeine Geschichts- und 
Kunstbetrachtung erkannt haben, sich in nichts auflösen, wenn sich heraussteilen 
würde, daß der ägyptische Stil gar nicht aus dem ägyptischen Mutterboden heraus¬ 
gewachsen, sondern durch Fremde in ihn hineingepflanzt worden wäre. 

Es handelt sich um die Frage, ob die Kultur der Sumerer, die annähernd gleich¬ 
zeitig mit der ägyptischen im' Zweistromlande erwuchs, entscheidend auf die eben 
entstehende ägyptische gewirkt hat. Eine andere Kultur kann nach Lage der Dinge 
dafür nicht in Betracht kommen. Die Zeit des sogenannten Panbabylonismus freilich, 
die überall und also auch in Ägypten Ableger der babylonischen Kultur zu erkennen 
meinte, darf heute als eine längst überwundene Wissenschaftsepoche gelten, und 
auch die Meinung, die Begründung des ägyptischen Einheitsreiches sei das Werk vor¬ 
derasiatischer Eroberer, findet kaum noch ernst zu nehmende Vertreter. Der Fragen¬ 
bereich schrumpft damit von vornherein stark zusammen: es geht nicht mehr darum, 
ob die ägyptische Kultur oder auch nur wesentliche Züge derselben der mesopotami- 
schen entlehnt seien, sondern nur noch darum, ob eine Reihe von Einzelzügen, die 
wir um die Wende zur geschichtlichen Zeit in Ägypten auftauchen und bald wieder 
verschwinden sehen, auf mesopotamische Anregungen zurückgeht oder nicht. Wir 
wollen die wichtigsten davon in Kürze betrachten 1 . 
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Im Bereiche der Architektur wäre die unterägyptische Ziegelbauweise zu nennen, 
die durch rhythmische Vor- und Rücksprünge die Fassade gliederte. Weil sie ganz 
ähnlich im mesopotamischen Tempelbau vorkommt, hat man sie als von dorther 
angeregt angesprochen. Gerade dieser Fall ist lehrreich, weil er, unvoreingenommen 
betrachtet, zeigt, welcher Zurückhaltung man sich zu befleißigen hat, wenn es sich 
um Erklärung und Ableitung ähnlicher Erscheinungen handelt. Denn es ist zu erwei¬ 
sen, wie mannigfacher Abwandlungen ein derartiges Formprinzip fähig ist, wie es 
sich in den verschiedensten Baustoffen verwirklichen kann und wie seine Ausbildung 
an den verschiedensten Orten selbständig vor sich gegangen ist. Es kann daher nicht 
als Beweis für ägyptische Abhängigkeit von Babylonien dienen 2 . 

Ein weiterer Punkt ist die Erfindung der Schrift. Sie ist ein wenig früher auch in 
Mesopotamien erfolgt, wo man ebenfalls auf den entscheidenden Gedanken kam, 
gleichlautende Wörter mit demselben Wortzeichen zu schreiben (dabei aber anders 
als in Ägypten auch die Vokale berücksichtigte), also z. B. das Wort „leben ' mit dem 
Bilde eines Pfeiles zu schreiben, weil die Wörter für „leben“ und „Pfeil“ beide ti 
lauteten. Soll man nun annehmen, daß die gleiche Erfindung zweimal selbständig 
gemacht worden ist oder daß die Ägypter von den Sumerern erfahren haben, man 
könne die Sprache schriftlich wiedergeben? Die Frage ist kaum zu beantworten. Bei¬ 
des ist möglich. Aber nehmen wir einmal das letztere an. Auch dann hätten die Ägyp¬ 
ter keineswegs das mesopotamische Schriftsystem einfach kopiert. Denn ihre Schrift¬ 
zeichen haben nichts mit den mesopotamischen gemein. Sie sind und bleiben bis ans 
Ende Bilder von Gegenständen des ägyptischen Lebensbereiches, während in Meso¬ 
potamien die Schriftzeichen schon um die Mitte des 3. Jahrtausends alle Ähnlichkeit 
mit ihren Vorbildern verloren und rein abstrakte Gebilde wurden. Noch bedeutungs¬ 
voller ist es, daß die Bedürfnisse, die zur Entwicklung der Sfchrift drängten, in beiden 
Fällen ganz andere und für die Verschiedenartigkeit des beiderseitigen Lebensgefühls 
überaus bezeichnend waren: in Ägypten war es der Wunsch, den monumentalen Dar¬ 
stellungen durch Zufügung der nichtdarstellbaren Namen den Charakter des Ge¬ 
schichtlichen zu verleihen. In Mesopotamien erfand man die Schrift, weil man sie für 
die praktischen Zwecke der Wirtschaft und Verwaltung benötigte. 

Wir wenden uns der bildenden Kunst zu. Hier sind es zweierlei Erscheinungen, die 
eine Betrachtung erfordern: man hat sowohl einige Stileigentümlichkeiten der Kunst 
der späten Vorzeit auf mesopotamischen Ursprung zurückgeführt als auch gewisse 
von ihr verwandte Motive. Sehen wir, was es damit auf sich hat. 

Der sogenannte „Wappenstil“ war uns auf einigen wenigen Denkmälern begegnet: 
die Oxforder Palette aus Nechen, die Louvre-Palette, die Rückseite der Schlachtfeld¬ 
palette und die Narmer-Palette zeigten antithetische Fabeltiere, Giraffen und 
Hunde, das Messer von Gebel el-Arak den löwenbezwingenden Helden 3 . Man könnte 
nun sehr wohl die Meinung vertreten, die Bildung antithetischer Gruppen sei an sich 
naheliegend und daher überall aus selbständigem Antriebe möglich, und die Tat 
sache, daß der Wappenstil auf den mesopotamischen Siegelzylindern in höchster 
Vollendung und folgerichtiger Strenge ausgebildet worden ist, braucht an sich nicht 
zu der Annahme zu zwingen, die wenigen ägyptischen Beispiele seien durch die Fülle 
mesopotamischer Vorbilder angeregt. Wenn wir jedoch die antithetischen Gruppen 
der ägyptischen Denkmäler auf dem Hintergründe der mesopotamischen etwas ge¬ 
nauer ins Auge fassen und sie alsdann in den Rahmen des Gesamtablaufs der ägypti¬ 
schen Kunstgeschichte stellen, so bekommt die Sache doch ein anderes Gesicht. Denn 
es zeigt sich sogleich, daß die Antithetik der Paletten keineswegs jenes Maß von 
Strenge erreicht, das die mesopotamischen Kompositionen auszeichnet. Man be¬ 


trachte daraufhin, wie auf der Napfseite der Louvre-Palette die Anordnung der 
Tiere zwischen den einfassenden Hunden doch eigentlich recht willkürlich und frei 
ohne die innere Notwendigkeit einer Beziehung zueinander und zu den Hunden er¬ 
folgt ist, wie denn auch auf der Rückseite die auseinanderstrebenden Hunde nicht 
mit den die Palme umstehenden Giraffen Zusammengehen. Von der Oxforder Palette 
ließe sich Ähnliches sagen. Ungemein bezeichnend ist die antithetische Gruppe auf 
der Napfseite der Narmer-Palette: mag es Zufall oder Absicht sein, daß von den bei¬ 
den am Strick ziehenden Männern der rechte fest auf dem Tierschwanz steht, der 
linke in der Luft zu schweben scheint, auf alle Fälle sind die Stricke, an denen sie die 
Ungeheuer ziehen, verschieden gezeichnet. Man fühlt deutlich einen bewußten Wi¬ 
derstand gegen die Strenge der Heraldik oder, anders ausgedrückt, das Bestreben, 
gegenüber der rhythmischen Bindung durch Gesetze des Dekorativen ein bestimm¬ 
tes Geschehen, einen lebendigen Vorgang zur Geltung zu bringen. Darin werden wir 
einen Grundzug aller ägyptischen Kunst kennenlernen. Wohin die ägyptische Nei¬ 
gung ging, offenbart aufs eindringlichste die Stele des Königs „Schlange“. Denn hier 
war Gelegenheit gegeben, ein heraldisches Motiv in großem Format zu gestalten. 
Ein Sumerer hätte sich nicht die Gelegenheit entgehen lassen, den Falken dem Be¬ 
schauer voll zuzuwenden. Der Ägypter hat Falken und Schlange im Profil gegeben. 
Er hat ferner in der Art, wie er das Bild in den zur Verfügung stehenden Raum gefügt 
hat, ein überaus feines Fingerspitzengefühl für Ausgewogenheit an den Tag gelegt, 
darin aber bei aller Strenge zugleich eine Freiheit entwickelt, die keinerlei heraldi¬ 
schen Raumzwang duldet und nicht daran denkt, die Figur der Idee des Rhythmus 
und der dekorativen Bindung unterzuordnep. Eben das aber hat die sumerische 
Kunst in solcher Vollendung durchgeführt, daß sie nachweislich nicht nur auf die 
babylonisch-assyrische, sondern auch auf die klassisch-griechische Kunst nachge¬ 
wirkt hat; wir fügen jetzt hinzu, auch auf die ägyptische der kurzen Spanne Zeit, die 
der 1. Dynastie unmittelbar vorhergeht. Die Tatsache aber, daß im „Wappenstil“ 
der vorzeitlichen ägyptischen Denkmäler eine geheime Kraft wirksam zu sein 
scheint, die die dekorative Bindung zu lösen trachtet, spricht ebenso gegen die An¬ 
nahme einer rein ägyptischen Entstehung wie die andere, daß er mit dem Beginn der 
1. Dynastie wieder gänzlich aufgegeben wird und auch das Alte Reich, wie wir sehen 
werden, da, wo eine symmetrische Anordnung motivisch nahelag, ihr bewußt ent¬ 
gegenzuwirken suchte. Nur einmal hat die antithetische Bildordnung dem ägypti¬ 
schen Gefühl wirklich entsprochen und ist daher zu bedeutsamer Ausprägung ge¬ 
langt: im Mittleren Reich. Hier stellte sie den Übergang vom "Kompositionsprinzip 
des Alten Reiches zu dem des Neuen dar und läßt sich also aus dem Gang der kunst¬ 
geschichtlichen Entwicklung begründen. Am Ende der Vorzeit wirkt sie dagegen als 
Fremdkörper, der vom Sumerischen hineingetragen worden sein muß. 

Dieser Eindruck verstärkt sich, wenn wir die antithetischen Gruppen auf ihren 
motivischen Gehalt hin betrachten. Abgesehen von dem rein ägyptischen Motiv der 
Giraffen neben der Palme, dessen Sinn sich, wie wir gesehen haben, aus der Schrift¬ 
bedeutung der Bildteile ergibt, treten vor allem Fabeltiere, schlangenhalsige Groß¬ 
katzen, Paare ineinander verschlungener Tiere und schließlich der löwenbezwingende 
Held in antithetischen Gruppen auf. Zugegeben, daß die ägyptischen Fabeltiere an¬ 
ders aufgebaut sind als die mesopotamischen, daß Füße, Schwänze und Hälse im 
einzelnen anders ausgestaltet sind, zugegeben auch, daß Fabeltiere auch später noch 
gelegentlich in ägyptischen Bildern erscheinen, so gehört doch die ornamentale Ver¬ 
schlingung der Tierhälse und -schwänze durchaus zum mesopotamischen Formen¬ 
schatz, während sie in Ägypten schnell wieder verschwindet. Die Herkunft des 
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Löwenbezwingers aus Mesopotamien ist ganz und gar unleugbar. Wir begegneten 
ihm erstmals im Wandgemälde von Nechen;sein schönster Beleg findet sich auf dem 
Gebel-el-Arak-Messergriff. Der langgewandete Heros mit der Wulstmütze ist so un- 
ägyptisch wie möglich und entspricht anderseits aufs genaueste dem Herrentyp 
gleichzeitiger sumerischer Denkmäler 4 . Es ist das in Mesopotamien so unendlich 
häufige Gilgamesch-Motiv, das hier zugrundeliegt 5 . Wenn dabei in unserm Falle 
eher von einem friedlichen Beisammensein als wie bei Gilgamesch von Streit und 
Kampf die Rede zu sein scheint, so geht diese Umdeutung des Motivs gewiß auf den 
Ägypter zurück, wie denn überhaupt der Messergriff trotz dieses fremden Motivs 
unzweifelhaft als eine ägyptische Arbeit angesprochen werden muß. Aber auf eine 
so rein dekorative, unwirkliche Verwendung zweier Tierkörper wäre er von sich aus 
niemals gekommen. 

Sind wir uns erst einmal darüber klar geworden, daß um die Wende zur 1. Dyna¬ 
stie mesopotamische Anregungen nach Ägypten gelangt sind, so wird man auch für 
möglich halten, daß der in der Spätvorgeschichte auftauchende Löwentypus mit 
aufgesperrtem Rachen und auf die Kruppe gelegtem Schwanz mesopotamischen 
Vorbildern seine Ausbildung verdankt; denn die vorderasiatische Kunst hat zu allen 
Zeiten gern dem Blutgierigen und Schaurigen Eingang verschafft, ganz im Gegensatz 
zur ägyptischen Mentalität, die bald den wilden Löwentyp vor dem maß- und ho¬ 
heitsvollen das Feld hat räumen lassen. 

Wir brechen hier ab und verzichten darauf, die mancherlei weiteren Einzelzüge 
durchzusprechen, in denen man mit mehr oder weniger Berechtigung Mesopotami- 
sches hat erkennen wollen. Sie sind einzeln für sich betrachtet kaum je beweiskräftig. 
Worauf es uns hier allein ankommt, ist die folgende Feststellung: In der späten Vor¬ 
zeit sind einige künstlerische Anregungen aus Mesopotamien nachÄgypten gelangt— 
auf welchem Wege, ob mittelbar oder unmittelbar, soll uns hier nicht interessieren. 
Sie wurden nicht sklavisch übernommen, sondern schöpferisch umgewandelt. In 
keinem Falle haben sie den eben sich bildenden Stil in fremde Bahnen zu lenken ver¬ 
mocht; auch haben sie nicht weitergewirkt, vielmehr sind sie ausnahmslos zu Beginn 
der geschichtlichen Zeit wieder abgestoßen worden, ein Beweis für die Selbständig¬ 
keit, Sicherheit und Andersartigkeit der ägyptischen Kultur, die unbeirrbar ihren 
Weg zur vollen Entfaltung ihrer Eigenart weiterverfolgte. Darüber hinaus deutet 
nichts darauf hin, daß mesopotamisches Geistesgut in Ägypten Wurzel geschlagen 
hätte. Und wie hätte es denn auch anders sein können? Bedenken wir doch, daß in 
jenem Zeitpunkt, in dem mesopotamische Elemente nach Ägypten flössen, hier die 
formprägende Kraft bereits eingesetzt hatte und das geistige Gefüge sich schon mäch¬ 
tig zusammenschloß. Die ägyptische Kultur trug ihr Formgesetz, das sich in diesem 
Kampf mit den geistigen Umweltbedingungen bekundete, in sich. Hier wie später 
zeigt sich, daß der Ablauf des Formenwandels niemals durch Einflüsse von außen 
her erklärt werden kann; denn deren Wirksamkeit ist immer abhängig von dem je¬ 
weils erreichten, durch innere Gesetze bedingten Wachstumsstadium der Kultur. Sie 
können nachhaltige Wirkung nur dann erzielen, wenn die aufnehmende Kunst auf 
Grund ihrer eigengesetzlichen Situation geneigt ist, die fremden Vorbilder aufzuneh¬ 
men und zu verarbeiten. 
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„Von der Höhe, auf welche sich in neueren Zeiten die Malerei 
geschwungen hat, wieder zurück auf ihre ersten Anfänge zu 
sehen, sich die schätzbaren Eigenschaften der Stifter dieser 
Kunst zu vergegenwärtigen und die Meister solcher Werke zu 
verehren, denen gewisse Darstellungsmittel unbekannt waren, 
welche doch unseren Schülern schon geläufig sind, dazu gehört 
schon ein fester Vorsatz, eine ruhige Entäußerung und eine Ein¬ 
sicht in den hohen Wert desjenigen Stils, den man mit Recht den 
wesentlichen genannt hat, weil es ihm mehr um das Wesen der 
Gegenstände als um ihre Erscheinung zu tun ist.“ 

Goethe , Polygnots Gemälde 

44, Geschichtlicher Überblick 

j 

Mit der Begründung der 3. Dynastie durch König Djoser um 2600 v.Chr. ist das 
Vorspiel der Thinitenzeit zu Ende und setzt die große Zeit der ägyptischen Ge¬ 
schichte ein. Memphis wird endgültig Residenz und Schwerpunkt des Reiches, und 
auf memphitischem Boden entsteht sein großes Grabmal, das uns erst die über¬ 
ragende Bedeutung seiner Persönlichkeit und seiner Zeit kennen gelehrt hat. Unter 
seinen Nachfolgern scheint die Reichseinheit zeitweilig wieder zerfallen zu sein. 

Mit Snofru, der seit dem Ende des Mittleren Reiches bis in die Spätzeit hinein 
göttliche Ehren genoß und offenbar eine volkstümliche Gestalt der ägyptischen Ge¬ 
schichte geworden ist, tritt die 4. Dynastie auf den Plan. Sie ist als die Dynastie der 
großen Pyramidenerbauer in die Weltgeschichte eingegangen, und insbesondere die 
gräzisierten Namen Cheops, Chephren und Mykerinos sind mit den drei großen Pyra¬ 
miden von Gise allezeit bis auf den heutigen Tag verbunden geblieben. Was wir an 
geschichtlichen Nachrichten über diese Herrscher erfahren, ist wenig. Die Reichs¬ 
annalen berichten über Kriegshandlungen gegen Nubier und Libyer, über den Bau 
von Tempeln und Festungen und über die Herstellung von Statuen aus Gold und 
Kupfer durch Snofru. Auf dem Sinai künden Reliefs von Unternehmungen der 
Könige zur Ausbeutung der Minen. 

Wären nicht die Pyramiden selbst, wir würden schwerlich eine rechte Vorstellung 
von der Macht und Größe des Staates dieser Zeit gewinnen können. Aber die nackten 
Steine sprechen eine beredte Sprache. Bauwerke von Umfang und Art der Pyrami¬ 
den und der zugehörigen Tempelanlagen setzen einen starken, wohlorganisierten 
Staat und ein unumschränktes Königtum voraus. Zugleich bezeugen sie die uner¬ 
hörte Gewalt des ungebrochenen Glaubens eines ganzen Volkes an die im König 
fleischgewordene Gottheit. Denn man kann die Pyramiden nicht gründlicher miß¬ 
verstehen, als wenn man sie aus der sozialen Grundstimmung des späten Abendlan¬ 
des heraus als Ergebnis und Ausdruck eines bis zum Wahnsinn gesteigerten Despo¬ 
tismus versteht, der das ganze Land in den Frondienst zugunsten der Sicherheit der 
Mumie eines Einzelnen gezwungen und damit den wirtschaftlichen Ruin des Landes 
herbeigeführt habe. Demgegenüber gilt es zu begreifen, daß der König der 4. Dyna¬ 
stie Gott ist nicht, weil er sich selbst aus menschlichem Übermut und gestützt auf 
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seine politische Macht dazu macht, sondern weil der Glaube der Zeit in ihm die Ver¬ 
körperung des Weltgottes und damit auch der staatlichen Ordnung sieht. Darum ist 
der Bau der Pyramide ebensosehr ein Akt tiefster Religiosität wie politischen Wil¬ 
lens. In der Pyramide symbolisiert sich beides. Aber es liegt im Wesen des Symbols, 
daß es unbewußt geschaffen wird. Der Herrscher wünscht sich ein Grab und eine 
Kultstätte; das Volk schafft beides in dem Wunsch, dem Gott das Seine zu geben 
und zugleich dem Staat einen greifbaren Halt zu gewähren; der Baumeister erfüllt 
seine Aufgabe mit den Mitteln und in den Formen, die die zeitgeschichtliche Lage 
ihm an die Hand gibt; alle glauben lediglich das vom praktischen Zweck Geforderte 
zu tun, genau wie der Gotiker nichts anderes will, als der Gemeinde einen Kultraum 
zu erstellen. Dennoch schaffen sie Formen, die Symbole für Weltanschauungen sind, 
aus Untergründen, die ihnen selbst nicht ins Bewußtsein dringen. 

Wessen ein vom Glaubenseifer erfülltes Volk fähig ist, lehrt ein Blick auf unsere 
gotischen Kathedralen. Als der Grundstein zum Ulmer Münster gelegt wurde, sah 
der Plan Ulrichs von Ensingen eine 29000 Menschen fassende Kathedrale vor, zu 
einer Zeit, in der Ulm kaum 15000 Einwohner zählte. Über den Bau der Kathedrale 
von Chartres lesen wir in einer Chronik von 1144: „In diesem Jahre zum ersten Mal 
sah man zu Chartres die Gläubigen sich vor Karren spannen, die mit Holz, Getreide 
und wessen man sonst bei den Arbeiten an der Kathedrale bedurfte, beladen waren. 
Wie durch Zaubermacht wuchsen ihre Türme in die Höhe . . . Männer und Frauen 
sah man schwere Lasten mitten durch Sümpfe schleppen und unter Gesängen die 
Wunder Gottes preisen, die er vor ihren Augen verrichtete.“ 1 Und an anderer Stelle 
heißt es: „Sooft die Säulen (für den Chor von Saint-Denis) vom untersten Abhang 
(des Steinbruchs) mit zusammengeknoteten Seilen heraufgezogen wurden, schafften 
Einheimische und Nachbarn sie demütig weiter, Edle undf Unedle, ihre Leiber, Ober¬ 
und Unterarme mit Tauen wie Zugtiere umschnürt/' 2 Das ist christlich-abendlän¬ 
disch. Aber wir kommen dem Phänomen des Pyramidenbaues auf alle Fälle näher, 
wenn wir es aus solcher Schau betrachten als aus dem verweltlichten Aspekt des 
modernen Wohlfahrtsstaates. 

Als die 4. Dynastie nach etwa hundertjähriger Herrschaft um 2450 v. Chr. von der 
5. abgelöst wird, steht der ägyptische Staat in einer Krise, die sich in geistigen Um¬ 
wälzungen gründet. Mit der Übernahme des Sonnenglaubens von On (Heliopolis) als 
Staatsreligion setzt sich die unterägyptische Komponente des ägyptischen Volkstums 
durch. Das Dogma vom König als fleischgewordenem Himmelsgott Horus wandelt 
sich in das des Königs als „Sohn der Sonne“: der Sonnengott R6 zeugt in Gestalt des 
regierenden Königs in menschlicher Weise mit der Königin den Thronfolger. Ist 
somit der allgewaltige Gottkönig zum „Sohn“ eines göttlichen Vaters geworden, so 
ist er zugleich Mensch geworden, wenn auch ein durch seine göttliche Abkunft über 
alle andern weit herausgehobener Mensch, der seinem göttlichen Vater für seine 
Machtausübung verantwortlich ist. Die sinkende Macht des Königtums läßt sich an 
der Größe der Pyramiden ablesen. Sie werden bescheidene Bauten. Dafür bauen die 
Könige außer ihrer Pyramide auch noch ein Sonnenheiligtum. Die Reichsannalen 
berichten fast nur noch von Tempelbauten und frommen Stiftungen. Das Sinken der 
Zentralgewalt begünstigt das Heraufkommen neuer Gewalten in Gestalt von Adel 
und Priestertum, die sich in schnell wachsendem Maße auf Kosten des Königtums 
als politische Stände zu fühlen beginnen und sich auf Grund der ihnen innewohnen¬ 
den zentrifugalen Tendenzen als Gärstoff auswirken, der die Gefahr der Zersetzung 
des Staatsgefüges heraufbeschwört. 

Die 6. Dynastie, die um 2300 v.Chr. den Thron besteigt, versucht eine Umkehr auf 


der beschrittenen Bahn zuwege zu bringen und der königlichen Zentralgewalt wieder 
die Oberhand gegen die widerstrebenden Mächte zu erkämpfen. Sie trägt den Cha¬ 
rakter einer Restaurationsperiode. Es sollte sich schnell heraussteilen, daß das Ver¬ 
gangene geschichtlich verbraucht und die neuen Ideen nicht mehr zu dämmen waren. 
Nach außen hin wußte Ägypten seine Überlegenheit über die umwohnenden liby¬ 
schen, nubischen und asiatischen Barbaren noch zu wahren, neue Handelswege zu 
erschließen und seine Rohstoffquellen zu erweitern. 

Wie so oft in der Geschichte folgte der Restauration die Revolution. Hatte die 
erstere aus der Erkenntnis heraus, am Ende eines Weges zu stehen, rückschauend an 
den Beginn des Weges anzuknüpfen versucht, so verhalf die letztere, der Zukunft 
zugewandt, den neuen Werten zum Durchbruch. Nach dem — vielleicht gewalt¬ 
samen — Tode des letzten Königs der 6. Dynastie traten bald nach 2200 chaotische 
Zustände in Unterägypten ein, die in den „Ermahnungen eines ägyptischen Weisen“ 
eine eindringliche und drastische Schilderung erfahren haben 3 . Die staatliche und 
gesellschaftliche Ordnung ist aufgelöst, „das Land dreht sich wie eine Töpferscheibe“, 
alle Werte sind umgekehrt, die Reichen arm und die Armen reich geworden. In der 
Tat sind in dieser Zeit die Pyramiden der großen Könige barbarisch geplündert, ihre 
Statuen zerschlagen, auch die Gräber der Großen des Reiches vandalisch verwüstet 
worden. Mit dem Zusammenbruch des Alten Reiches ist die traumwandlerische 
Sicherheit und das Gefühl der Geborgenheit für alle Zeiten dahin; Zerrissenheit und 
Unsicherheit kehren ein, und es bedarf einiger Generationen, bis sich die geistigen 
Grundlagen für einen Neuanfang gebildet haben. Vieles aber war unwiederbringlich 
verloren. ^ 

Während dieser unterägyptischen Wirren beginnen in Oberägypten einzelne Fami¬ 
lien auf Grund ihrer Hausmacht Teile des Landes in ihrer Hand zusammenzufassen. 
Aus ihnen kristallisiert sich zunächst eine mittelägyptische Familie heraus, der es 
gelingt, die Oberherrschaft über ganz Ägypten mit Ausnahme der sechs südlichen 
Gaue zu erringen. Unterdessen gewinnt im Süden im Gau von Theben eine Fürsten¬ 
familie allmählich an Ansehen, die zäh und unaufhaltsam ihre Macht nach Norden 
ausdehnt, bis eines ihrer Mitglieder, Mentuhotep II, um 2040 v.Chr. das ganze Land 
unter der Doppelkrone zusammenfassen und sich „Reichseiniger“ nennen kann. Er 
ist damit zum Gründer des Mittleren Reiches geworden 4 . 

45. Der gesellschaftliche Wandel 

Es dürfte bereits deutlich geworden sein, welch’ entscheidende Bedeutung in der 
politischen Geschichte des Alten Reiches dem Wandel des gesellschaftlichen Gefüges 
zukommt. Über diesen müssen wir einige Worte sagen. Denn für die kunstgeschicht¬ 
liche Betrachtung ist es von Bedeutung, zu wissen, welche gesellschaftliche Schicht 
jeweils führend ist und damit das Gesamtempfinden beeinflußt. Man bedenke ver¬ 
gleichsweise, wie zu Beginn des abendländischen Mittelalters die Kirche ausschlag¬ 
gebende Macht ist, wie seit dem 12. Jahrhundert das Rittertum seine Laienkultur der 
geistlichen gegenüberstellt, wie dann das Bürgertum seit dem 13. Jahrhundert em¬ 
porkommt, im 16. das Landesfürstentum und der Barockadel zusammen mit der 
Kirche die Führung übernimmt, bis dann am Ende des 18. Jahrhunderts das Bürger¬ 
tum sich durchsetzt, und stelle dieser ständischen Entwicklung die künstlerische 
gegenüber. Wenn man dann sieht, wie sich mit dem Rittertum Mönchskunst in 
Laienkunst wandelt, wie die Blüte staufischer Plastik aus dem adligen Ideal körper- 
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licher Zucht erwächst, wie mit dem Heraufkommen des Bürgertums andere Men¬ 
schentypen zur Darstellung gelangen, bürgerliches Denken anstelle idealer plasti¬ 
scher Vorbilder realistische Abbilder bevorzugt, oder wie im Barock fürstliche Le¬ 
benshaltung noch einmal bestimmend wird, dann begreift man sogleich, daß der 
gesellschaftliche Wandel zwar niemals den künstlerischen begründet, dieser vielmehr 
seinen eigenen Gesetzen folgt, wohl aber, daß das Empfinden der tragenden Schicht 
sich als Verstärkung oder Aböchwächung, als Beschleunigung oder Verzögerung der 
treibenden künstlerischen Kräfte auszuwirken vermag. Wir können den Sachverhalt 
hier nur als solchen andeuten, werden aber bei unserer Betrachtung immer dann dar¬ 
auf zu sprechen kommen, wenn er zur Deutung der künstlerischen Erscheinungen 
beizutragen vermag. 

Unter der unumschränkten Herrschaft des Gottkönigs der 4. Dynastie war Ägyp¬ 
ten ein zentralisierter Beamtenstaat. Die höchsten Beamten — an ihrer Spitze der 
Wesir — wurden wie die Hohenpriester der großen Reichsheiligtümer den Angehöri¬ 
gen des königlichen Hauses entnommen. Die Verwaltung baute sich auf den Gauen 
auf, und an ihrer Spitze standen Beamte, die der König in sie entsandte. Hierin trat 
mit dem Ende der 4. Dynastie eine grundlegende Änderung ein. Wollte der König 
seine verdienten Beamten belohnen, wollte er zu diesem Zwecke vor allem ihren 
Totenkult sicherstellen, so mußte er ihnen ein steuerfreies Landlehen gewähren. Der¬ 
artigen Lehen wohnte zwangsläufig die Neigung inne, erblich zu werden. So wurden 
sie also mit dem Amt vererbt, und es entwickelte sich ein Beamtenadel. In ähnlicher 
Weise wurden den Tempeln Besitzrechte übertragen und dadurch ein Vermögen der 
toten Hand geschaffen. Allmählich wurde das Amt titular und hatte nur noch die 
Bedeutung, seinen Träger in eine bestimmte Hofrangordmung einzuordnen, während 
das wirklich ausgeübte Amt sich vom Besitz löste. Anstelle des zentralisierten Beam¬ 
tenstaats entstand ein dezentralisierter Feudalstaat. Der Lehensträger wurde durch 
seinen Grundbesitz, den er durch Kauf und Tausch abzurunden und zusammenzu¬ 
legen suchte, in seinem Gau beheimatet, und aus dem beamteten Gauverwalter 
wurde ein erblich belehnter Gaugraf, der sehr bald nicht mehr die Interessen der Zen¬ 
tralgewalt, sondern seine eigenen vertrat. Bezeichnend für die neue Lage ist es, daß 
er sich, statt sich vom König auf dem Residenzfriedhof in Memphis ein Grab aus¬ 
statten zu lassen, einen Familienfriedhof in seinem eigenen Gau schuf. So war aus 
königlicher Gunst zunächst Gewohnheit und dann Recht geworden 1 . Die Gefahr 
einer völligen Auflösung der Zentralgewalt wuchs schnell und führte, allen Versuchen 
der 6. Dynastie, ihr entgegenzuwirken, zum Trotz, in wenigen Jahrhunderten tat¬ 
sächlich zur Auflösung des Reiches. Der Vergleich mit der Entwicklung im mittel¬ 
alterlichen Abendland liegt nahe und ist denn auch immer wieder gezogen worden. 
In der Tat war Ägypten am Ende der 6. Dynastie da angelangt, wo Deutschland am 
Ende der Stauferzeit stand. 

Inzwischen kam in der Residenz und den Gaustädten, in denen das Handwerk auf¬ 
blühte, ein Bürgertum herauf, das sich zusammen mit den leibeigenen, an die Scholle 
gebundenen Bauern politisch zu fühlen begann, das schließlich die alte Ordnung zer¬ 
schlug und das Alte Reich aus den Angeln hob. In Oberägypten freilich hielt sich das 
Gaufürstenregiment, das vielfach Überlieferungen der alten Zeit ins Mittlere Reich 
hinüberrettete. Aber auch hier bezog das Bürgertum allmählich Stellung und wuchs 
sich zu einem Faktor aus, mit dem künftig jede politische Macht zu rechnen hatte, 
und der offenbar schon in den wechselvollen Kämpfen um die Neubegründung des 
Reiches als solcher eingesetzt wurde. 


46. Der Wandel des religiösen Denkens 

Mit dem Beginn der 3. Dynastie setzt die Blüte der Mythenbildung voll ein 1 . In 
einem Festspiel zur Thronbesteigung des Königs, vielleicht des Djoser, spielen die 
auftretenden Personen — der König, seine Beamten und Priester — und die Gegen¬ 
stände des Kultus die Rolle von Göttern. Ihre Reden geben die Mythen wieder, die 
man sich von ihnen erzählt. 

„Die aufschlußreichste Quelle für den inneren Gehalt der ägyptischen Religion“ 
ist das anscheinend zu Beginn der 4. Dynastie entstandene sogenannte „Denkmal 
memphitischer Theologie“, das sich mit den verschiedenen Weltschöpfungslehren, 
besonders der von Heliopolis, auseinandersetzt und seinerseits die Entstehung der 
Welt dem Plan und Willen eines höchsten Schöpfergottes zuschreibt, der sie erhält 
und regiert. Alle andern Götter sind nur seine Geschöpfe. Dieser Gott ist ein ge¬ 
staltendes, rein geistiges Prinzip, das auf der Grundlage des Denkens durch die 
Zunge, also das Wort, die Welt erschafft und die Ordnung aufrichtet. Damit ist das 
Wesen alles Seins als etwas Geistiges begriffen. 

Diese aus oberägyptischem Denken fließende, abstrakte Lehre vom geistigen Ur¬ 
grund des Seins stand, wie bereits angedeutet, in heftiger Polemik gegen die unter- 
ägyptische, heliopolitanische Auffassung, derzufolge cjie Sonne sich aus einer aus 
dem dunklen Urgewässer auftauchenden Lotosblume erhoben habe und als Schöp¬ 
ferin und Ordnerin der Natur aufgetreten sei. Es ist letzten Endes in der Eigenart 
des menschlichen Geistes, sich in immerwährendem Rhythmus vom einen Pol dem 
andern zuzubewegen, begründet, daß diese I^ehre seit der späteren 4. Dynastie 
dauernd an Boden gewann, um sich mit der 5. endgültig durchzusetzen. Sie ist in der 
Tat der Gegenpol der eben betrachteten. Lag bei dieser der Schwerpunkt im wesen¬ 
haften Seinsgrunde, so verlagert er sich nun in dessen Kundgebungen in der Welt der 
sinnlichen Erscheinungen. War der bisherige Gottesbegriff transzendent, so ist der 
neue immanent, offenbart sich doch der Sonnengott unmittelbar im Leben der 
Natur. Es ist also ein Wechsel vom Abstrakten zum Konkreten, vom Denken zum 
Anschauen, der sich hier vollzieht, und mit ihm gewinnt Unterägypten die größere 
Aussicht, den Anforderungen der neuen geistigen Lage gerecht zu werden. Der gei¬ 
stige und politische Schwerpunkt verlagert sich nach dem Norden. 

Man wird danach in dem Aufkommen des Sonnenglaubens eine aus der Tiefe des 
Volkes kommende geistige Bewegung und nicht einfach das Werk einer Priester¬ 
schaft zu sehen haben, mag diese dann schließlich auch zu einern’politischen Faktor 
geworden sein, der die Lage zu nutzen verstand. Wenn das Königtum der 5. Dynastie 
mit der Annahme des Titels „Sohn der Sonne“ der Bewegung die dogmatische Aner¬ 
kennung verlieh, so zog es gewiß die Folgerung aus der Tatsache, daß der Sonnen¬ 
gott im Glauben des Volkes an die erste Stelle der Götterwelt gerückt war. Ob sich 
damit ein Wunsch des Königtums erfüllte oder widerwillig einer unaufhaltsamen 
Entwicklung Rechnung getragen wurde, vermögen wir nicht zu erkennen. Sicherlich 
aber konnte das Königtum die Gefahren, die ihm damit von seiten des Priestertums 
drohten, anfänglich so wenig übersehen, wie Otto I. voraussehen konnte, daß seine 
Politik, die die Würdenträger der Kirche an die Spitze der deutschen Territorien 
stellte, und die als Schachzug gegen die Selbstsucht der Stammesherzöge gedacht 
war, das Kaisertum 100 Jahre später nach Kanossa führen würde. 

Der Eindruck, den der Zusammenbruch des Alten Reiches auf die Gemüter ge¬ 
macht hat, ist ungeheuer gewesen. War auch das Königtum mehr und mehr in die 
menschliche Sphäre hinabgestiegen, so war es doch noch immer die Verkörperung 
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der göttlichen Weltordnung. Mit seinem Untergang ging daher weit mehr als die 
staatliche Ordnung in Scherben; das gesamte Weltbild geriet ins Wanken. Nun, 
nachdem die Religion ihres Haltes beraubt war, mußte es sich zeigen, ob Ideen vor- 
handen waren, die dem religiösen Denken neue Inhalte zu geben fähig waren. Zu¬ 
nächst kam die Magie wieder mächtig aus den Untergründen herauf. Das vergeistigte 
Weltbild des adeligen Menschen der Pyramidenzeit erschien in eine rohe, irdische, 
„vorgeschichtlich“ anmutende Gestalt zurückverwandelt. Ein wüstes Formel- und 
Zauberwesen begann sich auszubreiten, Zeuge eines Rückfalls in rohen Aberglauben 
und krasse Unbildung und genährt von einem niederen ungebildeten Priestertum, 
das mit ihm seine Geschäfte machte. 

Nach der Auffassung des Alten Reiches bedurfte es für den Toten, um im Jenseits 
ein seliges Leben zu führen, eines Grabes mit der zugehörigen Ausstattung und eines 
von den Nachlebenden bestrittenen Totenkultes. Die Tatsache, daß jetzt überall 
die Gräber verfallen dalagen und der Totendienst eingeschlafen war, daß selbst die 
Pyramiden erbrochen und ihre Tempel verödet und geschändet waren, mußte all¬ 
gemein zum Nachdenken über den ethischen Wert dieser materiellen Aufwendungen 
führen, besonders natürlich bei den niederen, unvermögenden Volksschichten, die 
nie die Mittel dafür gehabt hatten und sich nun auf sich selbst besannen. 

Die einen verfielen einem verschärften Skeptizismus, um nicht zu sagen Nihilis¬ 
mus. Sie verzweifelten an einem überirdischen Glück und zogen es vor, dem Dies¬ 
seits das irgend Mögliche abzugewinnen. Sie bewegten sich also in realistischen 
Gedankengängen und wandten sich von den Jenseitserwartungen ab und den greif¬ 
baren Gütern des Diesseits zu. Das bezeichnendste Zeugnis für diesen Geist der 
Skepsis, der unmittelbar nach dem Zusammenbruch weiteste Kreise erfaßt zu haben 
scheint, sich aber sicher schon wesentlich früher eingesGlichen haben dürfte, ist das 
berühmte Harfnerlied, das in den Worten gipfelt: „Mache Dir einen guten Tag und 
werde dessen nicht müde! Siehe, niemand kann seine Habe mit sich nehmen! Siehe, 
niemand, der dahingegangen ist, wird wieder zurückkehren!“ 

Die andern aber fanden zur Erkenntnis eines gerechten Gottes, der die Menschen 
nicht nach ihrem Besitz, sondern nach ihren Taten beurteilt. Und dieses vergeistigte 
Ethos überwand schließlich die Skepsis. „Die Tugend des Rechtgesinnten wird 
lieber angenommen als das Rind dessen, der Sünde getan hat. 

Osiris, ursprünglich ein in Unterägypten heimischer Vegetationsgott, der sich im 
Wachsen und Vergehen der Natur offenbarte, wurde in der Djoserzeit in den Königs¬ 
kult eingeführt. Mit der nun einsetzenden Mythenbildung wurde er zum verstorbe¬ 
nen König oder wurde umgekehrt der König im Tode zu Osiris und erlitt dessen 
Schicksal. Er mußte sterben, um im Jenseits in Herrlichkeit aufzuerstehen. Nun, als 
die Meinung sich durchsetzte, daß alle Menschen gleichen Wesens seien, und die 
Schranke fiel, die den König von den Menschen trennte, war die Voraussetzung 
dafür geschaffen, daß das Schicksal des Osiris allen Menschen Auferstehung nach 
dem Tode versprach. Die Osirislegende wurde zum Vorbild eines jeden Menschen¬ 
schicksals, und wie der Christ am Beginn seines Lebens „auf Christi Namen getauft 
wird, so wurde jeder Ägypter im Tode ein „Osiris N. N.“ 2 . 

Dieses Mysterium der Osiriswerdung hat der ägyptischen Religion einen neuen 
tiefen Gehalt gegeben, wovon ausführlich zu reden hier nicht der Ort ist. 

Alle die Wandlungen — auch die gesellschaftlichen —, die wir stichwortartig haben 
vorüberziehen lassen, sind letztlich als ein Wechsel im Verhältnis des ägyptischen 
Menschen zu seiner Umwelt zu verstehen, als eine ständig sich steigernde Bewußt- 
werdung. Der Wechsel vom überpersönlichen zum persönlichen Denken bildet den 
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geistigen Hintergrund der Geschichte des Alten Reiches. Mit andern Worten: wir 
haben es mit einem Individualisierungsprozeß zu tun. Das persönliche Denken ent¬ 
zieht allmählich den überpersönlichen Bindungen die Grundlage. Wenn in der 
5. Dynastie der König zum Sohn seines göttlichen Vaters wird, so liegt in dieser 
Menschwerdung eine Erhöhung des Wertes des persönlichen Elements gegenüber 
dem Überpersönlichen. Der König wird als menschliches Einzelwesen interessant. 
Und wenn der Adel am Ende des Alten Reiches seine führende Rolle an das revolu¬ 
tionäre Bürgertum abgibt, so liegt diese Verschiebung des gesellschaftlichen Schwer¬ 
punktes auf derselben Linie. Denn adeliges Denken bedeutet, sich einer auf bestimmte 
Ideale verpflichteten überpersönlichen Gemeinschaft durch Geburt zugehörig zu 
wissen. Was das Bürgertum eint, ist allenfalls der Gegensatz gegen den Adel, das 
Gefühl, „nicht dazuzugehören“, also etwas Verneinendes. Im übrigen fühlt sich der 
Bürger auf sich gestellt. Als mit dem Fall des Alten Reiches alle staatlichen, gesell¬ 
schaftlichen und religiösen Lebensformen zertrümmert und damit die überpersön¬ 
lichen Bindungen aufgelöst waren, da stand nicht mehr ein Kollektiv, sondern der 
Einzelmensch Gott und Welt gegenüber, und aus dieser neuen Lage ergaben sich 
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die Erscheinungen, die wir soeben im Vorübergehen gestreift haben: man sucht die 
Rettung in Magie und Aberglauben, wo man mit der neuen Lage geistig nicht fertig 
wird; man überläßt sich der Skepsis und dem Unglauben, wo man ihr bequem aus¬ 
weicht ; man kämpft sich zu einer geistig vertieften ethischen Grundhaltung durch, 
wo man sie meistert. 

Wechsel vom Denken zur Anschauung, vom Glauben zum Unglauben, von ab¬ 
straktem zu konkretem Empfinden, von Idealismus zu Realismus! Wir wollen sehen, 
wie er in der Kunst des Alten Reiches anschaulich wird. 

47. Baukunst. A. Die königlichen Bauten 

Daß das Ägyptertum mit der 3. Dynastie einen Schritt getan hat, der es weit 
über die von der Frühzeit erreichte Kulturstufe hinausführt, das hat uns eigentlich 
erst die Ausgrabung des inmitten eines heiligen Bezirks gelegenen Grabmals des 
Königs Djoser gelehrt ( 64 , 65) 1 . Nach den bescheidenen Vorläufern der Frühzeit tritt 
uns hier erstmalig und mit einem Schlage eine monumentale Steinarchitektur in rie¬ 
sigen Abmessungen als Spiegelbild des gesteigerten monumentalen Anspruchs ent¬ 
gegen, den das Königtum nunmehr zu machen in der Lage ist. Wenngleich in der Deu¬ 
tung einzelner Raumkomplexe und Bauteile noch nicht volle Einhelligkeit erzielt 
werden konnte, so darf man doch heute annehmen, daß Djoser, um der endgültigen 
Einigung des Reiches Ausdruck zu geben, das ober- und unterägyptische Grab der 
Könige der Frühzeit in seiner Anlage vereinigt, und daß er sie mit einer Darstellung 
seiner memphitischen Residenz verbunden hat. Eine 10 m hohe, mit weißem Kalk¬ 
stein verkleidete Umfassungsmauer, die ein Rechteck vö#l 545 mal 278m umschließt, 
stellt die Ziegelmauer dar, die die irdische Residenz zu Memphis umgab (66), und 
die Baulichkeiten — die Eingangshalle, die Krönungsstätte, ein Pavillon zum 
Aufenthalt des Königs bei Festen, Verwaltungsgebäude, ein von einer Statue des 
Königs bewohnter Palast, Speicher und anderes mehr — sind Wiedergaben der ent¬ 
sprechenden Einrichtungen und Gebäude der Residenz. Für den Gebrauch des 
Königs im Jenseits hat man sie in Werkstein umgesetzt und in Form von Schein¬ 
bauten dem toten König mitgegeben. Sie bilden die diesseitige Residenz nicht etwa 
maßstabgerecht ab, sondern gestalten deren Wesenskern ihrem ideellen Charakter 
entsprechend in einer verdichteten Form. 

In diesem geschichtlichen Augenblick, da die beiden Reichshälften zu gegensei¬ 
tiger Durchdringung zusammengefaßt und Memphis, „die Waage der beiden Län¬ 
der“, wirklicher Mittelpunkt des Reiches wird, mischen sich in Djosers Bezirk die in 
den getrennten Reichshälften ausgebildeten Bauweisen und mit ihnen die polar 
entgegengesetzten Stilneigungen, ohne indes zu einer Verschmelzung zu gelangen. 
Aus oberägyptischem Erbe leitet sich das Grabmonument, die Stufenmastaba, her. 
Sie geht letzten Endes auf den Grabhügel der oberägyptischen Nomaden zurück, 
dessen natürliche Form schon in den abydenischen Königsgräbern in die abstrakte 
prismatische Gestalt der Mastaba verwandelt war und der hier durch Umlegen von 
Schichten eine weitere Monumentalisierung erfährt. Der unterägyptische Anteil 
spricht sich in der Residenz für das Jenseits aus; denn es ist dem unterägyptischen 
Bauerntum entstammendes Gedankengut, daß der Tote im Haus und die Könige in 
ihrer Residenz bestattet werden. Und es ist die Neigung zur Abstraktion einerseits 
und zur Konkretisierung anderseits, die im Grabmonument und in der Residenz 
zueinander in Beziehung treten. 



66. Stufenmastaba von Sakkara und Umfassungsmauer 



67. Stufenmastaba von Sakkara , Portal in der Umfassungsmauer 


Obwohl die ursprünglichen, d. h. in den Vorbildern der irdischen Residenz ange¬ 
wandten Bauweisen für die Darstellung zum Zwecke des Gebrauchs im Jenseits 
ausnahmslos in Werkstein übersetzt sind, lassen sie sich sehr wohl herauskennen. So 
stellen z. B. die Umfassungsmauer, die Eingangshalle, Pavillon und Palast des 
Königs unterägyptische Ziegelbauten dar, während andern Bauten wie den Regie¬ 
rungsgebäuden und einigen Kapellen oberägyptische Holzmattenbauten zugrunde- 
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68. Eingangshalle des Bezirks um 69. Mauer im Südwesten des Bezirks 

die Stufenmastaba von Sakkara (Wiederherstellung) um die Stufenmastaba von Sakkara 


liegen, die wegen ihres symbolischen Formgehalts neben den unterägyptischen 
Ziegelbauten in der irdischen Residenz errichtet waren. Es dürfte klar sein, daß, wo 
Formen aus dem Ziegel- oder Holzmattenbau im Werkstein auftauchen, es sich 
nicht um ein Fortwirken dieser Techniken im Steinbau handelt, sondern darum, 
daß sie um der Funktion der jeweiligen Vorbilder willen in Stein dargestellt werden. 
Um es an einem Beispiel klarzumachen: Bei der Form cfer Umfassungsmauer wirkt 
nicht etwa der Ziegelbau in der Werksteintechnik nach, sondern sie ist die Darstel¬ 
lung der memphitischen Ziegelmauer in Stein, was etwas ganz anderes und daher 
für die Beurteilung des Stiles von Bedeutung ist. 

Die erste Aufgabe, die der ägyptischen Monumentalarchitektur gestellt war, hieß 
also, die in verschiedenen Bauweisen aus vergänglichem Werkstoff errichteten Bau¬ 
ten der Residenz in Werkstein zu übersetzen, damit sie auf diese Weise für alle 
Ewigkeit dem toten König zur Verfügung ständen. Der Stil der Djoserzeit äußerte 
sich füglich nicht in der Verwendung bestimmter Bauelemente und -formen, da 
diese ja durch die Vorbilder gegeben waren, sondern darin, wie die Umsetzung der 
Vorbilder in eine verdichtete Form vorgenommen wurde. 

Während in der Umfassungsmauer 14 doppelflüglige Tore nur zum Schein an¬ 
gebracht sind, öffnet sich ganz im Süden der Ostseite ein monumentales Tor als 
einziger wirklicher Zugang in den Bezirk (67). Wenn man es durchschreitet, gelangt 
man in eine 54 m lange Eingangshalle, in der wir gewiß eine Abbildung der aus Ziegeln 
und Holz erstellten Halle zu sehen haben, die zur Residenz des lebenden Herrschers 
führte (68). Breite, hoch angebrachte Fenster lassen genügend Licht einfallen. Zweimal 
zwanzig Mauerzungen, von den Längswänden der Halle zur Raummitte vorstoßend, 
teilen die Halle in Nischen auf. Ihre Stirnseiten sind durch in Stein übertragene 
Bündel von Pflanzenstengeln geschützt, die man auf Grund der Form ihres oberen 
Endes -— vielleicht mit Recht — als Palmblattrippen erklärt hat. Die Decke hat die 
Form runder Holzbalken. So weit die Ansichten der Bauforscher sowohl hinsichtlich 
der Erklärung der einzelnen Bauelemente wie auch der Bedeutung der ganzen Halle 
noch auseinandergehen, so sehr herrscht Einigkeit darüber, daß hier zum ersten Mal 
mit den künstlerischen Mitteln des Steinbaus der Eindruck respekteinflößender 



70. Bezirk um die Stufenmastaba von Sakkara. 
Nachahmung eines hölzernen Gatters in Stein 



71. Natürliche Papyruspflanzen 


Würde und Feierlichkeit erzielt worden ist. Die starken Farben — Rot für das Ge¬ 
bälk, Grün für die Pflanzenbündel — muß heute unsere Phantasie beisteuern. 

Nach dem Durchschreiten der Eingangshalle findet sich der Besucher in einem 
weiten Hof. In seiner Südwestecke liegt, angelehnt an die Umfassungsmauer, ein 
massiver Scheinbau, dessen freistehende Norjl- und Ostwand als oberen Abschluß 
einen Fries von Uräusschlangen erhalten hat (69). Er gibt dem Ganzen einen besonde¬ 
ren Bezug auf den König. Es handelt sich um den Anbau einer Grabanlage, die auf, 
in und unter der Umfassungsmauer liegt. Die Wände ihrer unterirdischen Kammern 
ahmen mit ihren in den Kalkstein eingelegten grün glasierten Kacheln eine Wand¬ 
verkleidung aus Schilfmatten nach, wie sie sich ebenso in Kammern unter der 
Stufenmastaba finden. In drei als Türen gedachten Nischen zeigen Reliefbilder den 
König bei kultischen Handlungen. Von den verschiedenen Vermutungen, die zur 
Erklärung dieses Grabes geäußert worden sind, hat diejenige wohl die größte Wahr¬ 
scheinlichkeit für sich, die eine Bestattungsanlage für die Eingeweide des Königs 
darin sieht, womit freilich neue Fragen aufgeworfen werden, die wir hier aber nicht 
zu erörtern haben. Sicher ist, daß der König selbst unter der Stufenmastaba 
bestattet worden ist. 

Es kann als einwandfrei geklärt gelten, daß ein weiterer Hof als Rahmen für das 
Fest des Regierungsjubiläums des Königs dienen sollte, genauer gesagt, für eine 
ewige Wiederholung des Festes nach dem Tode des Königs, wobei die erforderlichen 
Kulthandlungen durch Personen, die jeweils eine bestimmte Rolle zu spielen hatten, 
andeutungsweise vollzogen wurden. Auch hier haben wir es also mit einer „Wieder¬ 
gabe“ des Schauplatzes zu tun, der in der diesseitigen Residenz des Königs geschaf¬ 
fen worden war. Da wir aus späterer Zeit bildliche Darstellungen des Regierungs¬ 
jubiläums besitzen und auch ein Papyrus mit dem dramatischen Festspiel erhalten 
ist, das bei der wirklichen Thronbesteigung des Königs aufgeführt wurde, wird uns 
die Deutung der um den Festhof gelegenen Baulichkeiten erleichtert. 

In einer Ecke des Hofes steht noch die Thronestrade mit den beiden Treppen, auf 
denen der König bzw. der „Schauspieler“, der ihn zu spielen hatte, zu den beiden 
Thronsesseln hinaufstieg, um die weiße oberägyptische und die rote unterägyptische 
Krone zu nehmen. — Für die zum Fest versammelten Götter der nördlichen und 
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72. Bezirk um die Stufenmastaba von Sakkara. Papyrussäulen an einem Gebäude 


südlichen Landeshälfte waren an der Nord- und Südseite des Hofes Kapellen errich¬ 
tet, die den ober- und unterägyptischen Reichsheiligtümern nachgebildet waren. 
Auch sie sind massive Scheinbauten, an deren Front Nischen die wirklichen Innen¬ 
räume vertreten. In den davor gelegenen, gangartigen Yorräumen sind auch die 
hölzernen Pfostengatter der Vorbilder in Stein übersetzt (70). 

Mit diesen Kapellen sind zwei an kleinen Höfen gelegene massive Scheinbauten 
verwandt, die luftige, mit Matten verkleidete Holzskeletthallen in Stein umsetzen. 
Es besteht Veranlassung, sie als Wiedergabe zweier Verwaltungsgebäude für die 
beiden Landeshälften anzusehen, in denen der König Recht sprach oder in anderer 
Weise die Herrschaft ausübte. Neben der nördlichen dieser beiden Hallen erscheinen 
an einer Wand drei Papyrussäulen, Wappenpflanzen Unterägyptens. Es sind Ab¬ 
bilder von Holzsäulen, die das Gebälk eines Hauses unbekannter Bestimmung 
trugen. Sie bewahren den dreikantigen Durchschnitt des Papyrusstengels und zeigen 
erstmalig die schön geschwungene, stilisierte Form der Dolde (71, 72). 

Vor der Nordseite der Stufenmastaba liegt ein abgekürzter Palast des Königs, 
der im Gegensatz zu den meisten andern Bauten wirklich betretbar war. Wir wissen 
nicht, was in dieser Raumgruppe vor sich ging, aber jedenfalls sollte sie dem Aufent¬ 


halt des Königs dienen. Vor dem Palast saß seine in einen Schrein eingeschlossene 
Statue (88). 

Die Funktion der Bauten, Bühne für ein reiches kultisches Geschehen zu sein, 
bleibt auch in der Folgezeit bestimmend für Form und Anordnung der Räumlich¬ 
keiten. Wenn wir uns nunmehr von den Bauten Djosers denen der 4. Dynastie auf 
dem Pyramidenfelde von Gise und weiter denen der 5. Dynastie in Abusir zuwenden, 
so haben wir diesen Umstand im Auge zu behalten; denn deren Wandlungen und 
immer neue Gruppierungen erklären sich aus den Wandlungen des Totenkultes 
und der diesen bedingenden Glaubensvorstellungen 2 . 

Wir haben damit die Frage berührt, ob der künstlerische Formwandel unbeirrbar 
seiner ihm innewohnenden Gesetzlichkeit folgt oder ob außerkünstlerische Faktoren 
— in unserm Falle Anforderungen des Kultus — ihn zu beeinflussen vermögen. Die 
Kunstgeschichte bietet Beispiele in Fülle, die es gestatten, diese Frage eindeutig zu 
beantworten. Wir würden die Bauform der Kathedrale nicht voll verstehen, wenn 
wir von Kult und Hierarchie der katholischen Kirche keinerlei Vorstellung hätten; 
die Entwicklung im Kirchenbau des 11. und 12. Jahrhunderts bliebe unbegreiflich, 
wenn wir nichts von der cluniazensischen Bewegung wüßten, deren Ideen so einfluß¬ 
reich auch auf die Geschichte des Bauens waren, ist doch z. B. die Bevorzugung der 
Säule vor dem Pfeiler und der Verzicht auf Krypta jund Wölbung im Anschluß an 
die konstantinischen Basiliken ihrem Einfluß zuzuschreiben; Bährs Dresdener 
Frauenkirche endlich kann nur recht verstanden werden als eine aus den Bedürf¬ 
nissen des Protestantismus erwachsene Predigtkirche. In allen diesen Fällen greifen 
außerkünstlerische, und zwar religiös-kultisclje Faktoren bestimmend in die Form¬ 
entfaltung ein. Sie vermögen zwar keine eigenen künstlerischen Formen hervorzu¬ 
bringen, wohl aber können sie auf deren Auswahl und das Tempo ihrer Entfaltung, 
in unserm ägyptischen Falle auf die Anordnung und Gestalt der Räume und auf die 
Auswahl gewisser Bauelemente, Einfluß gewinnen. Es steht damit also ähnlich wie 
mit dem Gesellschaftswandel, dessen Rolle als außerkünstlerischer Faktor wir 
bereits gestreift haben. 

Die Anlage Djosers war eine Bühne gewesen, auf der die Kulthandlungen neben¬ 
einander mimisch vollzogen wurden. Dadurch, daß am Beginn der 4. Dynastie die 
Osirismythe mit dem Königsdogma verbunden wurde, wurde der Tod des Königs zu 
einem mythischen Schicksal, dessen Ablauf bei der Bestattungsfeier in dramatischer 
Form dargestellt wurde. Dazu bedurfte es einer Raumfolge, die der Abfolge des 
Kultgeschehens entsprach, eine Forderung, die baukünstleriscKin vollendeter Weise 



73. Die Knickpyramide des Königs Snofru bei Dahschur 
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74. Die unvollendete Pyramide von Medum 



75. Totentempel an der Ostseite der Pyramide von Medum 


durch die Prozessionsbühne der Totentempel der 4. Dynastie gelöst wurde. Das Vor¬ 
spiel zu dieser Entwicklung sind die Pyramidenanlagen, die der Dynastiegründer 
Snofru erbaute. Von ihm stammen nicht nur die unvollendete Pyramide von Medum 
und die „Knickpyramide“ von Dahschur — so genannt, weil sie im unteren Teil 


einen steileren Böschungswinkel aufweist als im oberen —, sondern auch die soge¬ 
nannte „Rote Pyramide“ von Dahschur, ohne daß wir bisher sicher zu sagen ver¬ 
möchten, worin dieser dreifache Pyramidenbau durch einen einzigen Herrscher sich 
gründet. Die letztere ist in die moderne Forschung noch nicht einbezogen, ihr Toten¬ 
tempel noch nicht ausgegraben worden. Die Untersuchung der Knickpyramide ist 
gegenwärtig noch im Gange ( 73 ) 3 . Sie besitzt schon einen Taltempel und einen unge¬ 
deckten Aufweg, der zu dem der Pyramide vorgelagerten Totentempel des Königs 
führt. Der Opferplatz wird durch zwei 9 m aufragende, mit dem Namen des Kö¬ 
nigs versehene Stelen bezeichnet, zwischen denen ein Opfertisch in Form des 
Schriftzeichens „Opfer“ steht. Der Taltempel war mit Statuen und Reliefs ge¬ 
schmückt. 

Die Pyramide von Medum hat gerade, weil sie unvollendet ist, aufschlußreiche 
Untersuchungen ermöglicht ( 74 ) 4 , ihr Totentempel ist uns in neuerer Zeit wieder¬ 
geschenkt worden (75) 5 . Er besitzt, wie die späteren Totentempel, einen Empfangs¬ 
tempel im Tal und einen vor der Pyramide gelegenen Kulttempel, der mit dem erste- 
ren durch einen Aufweg verbunden ist. Das höchst einfache Bauwerk besteht aus 
zwei breiten Kammern und einem kleinen Hof, der den Tempel von der Pyramide 
trennt und in dem sich zwei schriftlose, oben abgerundete Stelen erheben. Zwischen 
ihnen steht ein schmuckloser Opfertisch. Der Tempel (,ohne Hof) mißt nur 9,18 mal 
9 m; seine Mauern sind 2,70 m hoch. Von dem großartigen Totentempel des Cheops 
ist fast nichts auf uns gekommen, 
wenn es auch neuerdings der Bau¬ 
forschung gelungen ist, aus den 
Spuren auf dem Basaltpflaster den 
Grundriß in den wesentlichen Punk¬ 
ten wiederzugewinnen 6 . Wenn wir 
eine Vorstellung von einem solchen 
Tempel bekommen wollen, halten 
wir uns lieber an den weit besser er¬ 
haltenen Tempel bei der zweiten 
Pyramide von Gise, den des Che- 
phren (76) 7 . 

Durch zwei monumentale Tore 
konnte der sinnvoll getrennte Be¬ 
stattungszug in den Taltempel ein¬ 
ziehen, sich in ihm vereinigen und 
durch ein Tor in eine breite Halle 
eintreten, in der die rituelle Bal- 
samierung stattfand. In der an¬ 
schließenden Halle, in der der ab¬ 
gestellte Sarg des Königs von den 
ringsum aufgestellten Königssta¬ 
tuen umgeben war, wurde dann die 
Vergottungs- und Mundöffnungs¬ 
zeremonie vollzogen (77, 78). Nun 
bewegte sich der Zug auf einem 
überdeckten und vor unbefugten 
Blicken gesicherten Aufweg dem 
vor der Pyramide gelegenen Tempel 
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77. Pfeilersaal im sogenannten Sphinxtempel des Königs Chephren in Gise 


entgegen. Sein vorderster Teil erscheint als eine Wiedi&holung des Taltempels. Es 
folgt der Verehrungstempel, ein allseitig von 12 Schreinen mit Sitzhildern des Kö¬ 
nigs umgebener offener Hof (79). Die Wände des hinter den Schreinen laufenden Um¬ 
ganges trugen auf einem Granitsockel farbige Kalksteinreliefs. Hinter dem Hof liegen 
als Kern des Verehrungstempels 5 Statuenschreine, in denen der tote König in Ge¬ 
stalt von Statuen 5 Gottheiten verkörperte. 

Es hieße jedoch, die Bedeutung der durch das Eindringen des Osiris- und bald 
auch des Sonnenkultes bedingten Wandlungen in der Funktion der Räume einseitig 
überschätzen, wenn man ihnen allein den völlig veränderten Charakter der Baukunst 
der 4. Dynastie zuschreiben und darüber vergessen würde, daß gleichzeitig ein ein¬ 
schneidender Stilwandel sich vollzogen hat oder vielleicht richtiger gesagt, daß jetzt 
erst die Notwendigkeit, den vom Kult gestellten Raumanforderungen gerecht zu 
werden, ein unlösbares Bündnis mit einem einheitlichen Stilwillen eingegangen ist, 
der dem Ganzen wie jedem einzelnen Teil seinen Stempel aufprägt 8 . Es ist der auf 
Abstrahierung gerichtete, aus oberägyptischem Geist kommende Stilwille, der sich 
mit unbändiger Kraft die ihm gemäßen Ausdrucksmittel verschafft und aller Zwie¬ 
spältigkeit der Djoserzeit ein Ende bereitet. Der unterägyptische Gedanke, dem 
toten König seine Residenz mitzugeben, wird fallen gelassen 9 . Damit entfällt die 
Aufgabe, ältere Bauweisen in Stein zu übersetzen, und an ihre Stelle tritt die neue, 
dem Stein zu seiner ihm eigenen originalen Formensprache zu verhelfen. So wird 
auf dem Hintergrund der Baukunst Djosers die eigentliche Bedeutung der Bau¬ 
kunst der 4. Dynastie deutlich: erst in ihr ist es gelungen, nicht nur der äußeren 
Zweckhaftigkeit voll gerecht zu werden, sondern diese zu einer inneren Sinnhaftig- 
keit werden zu lassen. Mit andern Worten: erst hier sind die außerkünstlerischen 
Elemente zu Gehalten der reinen Form geworden. 
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78. Wiederherstellung des Pfeilersaales (Abb. 77.) 


Es sind die einfachsten stereometrischen Formen, die allen Bauten zugrundeliegen. 
Wie mit dem Beginn der 4. Dynastie das Grabmal selbst in logischer Umbildung der 
älteren Vorstufen die reine Form der Pyramide erreicht, so herrscht auch in den 
gewaltigen Quaderbauten zu ihren Füßen die abstrakte mathematische Gesetz¬ 
mäßigkeit. Und wie die Pyramide sich glatt und geradlinig, bis zur Spitze mit 
polierten Platten belegt, deren Fugen nicht in Erscheinung traten, in den Himmel 
reckt, so ist auch die Mauer, die den ganzen Bezirk umfaßt, ohne jede Gliederung 
geblieben. Die Gebälkstütze hat die Form des anorganisch-kristallinischen vierkan¬ 
tigen Pfeilers, der jeden Gedanken an Organisch-Naturhaftes von sich weist. Pfeiler 
wie aufliegendes Gebälk sind ungeheure Monolithen. Es ist, als ob man sich nicht 
genug tun könnte in der Bewältigung gewaltiger Steinmassen. Für Wände, Pfeiler 
und Deckbalken hat man im Taltempel des Chephren noch dazu den härtesten 
erreichbaren Werkstoff gewählt, den Rosengranit von Aswan, für den Fußboden 
den schimmernden Alabaster. Es gibt in der Weltgeschichte keine zweite Epoche, 
in der der Stein mit einer solchen Leidenschaft und technischen Vollendung als 
solcher zur Wirkung gebracht ist wie hier, ln diesem Stoff und seiner abstrakten 
Formung triumphiert die Idee zeitlosen Seins über die zeitverhaftete Wirklichkeit 
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der immer im Fluß befindlichen Erscheinungsweit. Es ist ubernaupt Kein otn aenK- 
bar, der die Idee der ewigen Dauer reiner und vollkommener zum Ausdruck brächte 
als dieser. Wir erinnern uns daran, daß es die frühe 4. Dynastie gewesen ist, deren 
Denkarbeit die Konzeption eines geistigen Urgrunds alles Seins verdankt wird. 

Es gibt nur eine Periode in der gesamten Kunstgeschichte, die von ferne innerlich 
vergleichbar erscheint, weil sie ganz aus Eigenem heraus zu einer ähnlichen Be¬ 
jahung des Steines gekommen ist: die Romanik. Auch sie hat aus abstraktem Den¬ 
ken heraus — anders als die Antike — darauf verzichtet, dem Stein organisches 
Leben einzuhauchen, und im Würfelkapitell wie im Pfeiler den Kubus anstatt der 
Rundung herrschen lassen. Die kristallene Klarheit ihrer Bauten ist ihr Lohn ge¬ 
wesen. 

Mit den breiten und tiefen Hallen der Pyramidentempel der 4. Dynastie sind 
Raumfolgen geschaffen worden, die nicht nur Kultus und Riten das notwendige 
Gehäuse bieten, sondern darüber hinaus baukünstlerische Ideen verwirklichen. 
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80. Gise. Der große Sphinx von Norden 


haben wir ein Raumgebilde von der Art der Wallfahrtskirche Yierzehnheiligen an¬ 
zusehen, dessen Teile sich wie die Organe eines lebendigen Körpers einem regierenden 
Zentrum unterordnen und in einem dynamischen Raumgefüge die Idee zeithafter 
Bewegtheit verwirklichen. , 

Man kann von Chephrens Totentempel nicht sprechen, ohne des neben seinem Auf¬ 
weg liegenden Sphinx zu gedenken ( 80 ) u . Zur Zeit des Cheops war hier ein Steinbruch 
entstanden, der seine Bauten mit Kalkstein versorgte. Ein stehen gebliebener Fels¬ 
kern hat dann den Anlaß gegeben, ihn teils d^rch Bearbeitung teils durch Anfügen 
von Quadern in das Bild eines 57 m langen liegenden Löwen mit einem vom könig¬ 
lichen Kopftuch umrahmten menschlichen Kopf zu verwandeln und damit eines der 
berühmtesten Bildwerke des Altertums zu schaffen. Schon das Neue Reich mißver¬ 
stand den Sphinx als ein Bild des Sonnengottes Harmachis (= Horus im Hori¬ 
zonte). Infolge seiner Lage in einer Mulde ständig vom Sand bedroht, ist er wieder¬ 
holt freigelegt worden. Schon Thutmosis IV hat im 15. Jahrhundert v.Chr. in der 
Inschrift einer zwischen den Tatzen des Sphinx aufgestellten Stele davon berichtet, 
daß er ihn auf Geheiß des Gottes ausgraben ließ. Die einstweilen letzte Ausgrabung 
von 1925/26 hat auch den zu Füßen des Sphinx liegenden Kulttempel der 4. Dyna¬ 
stie zutage gefördert. 

Treten wir vom Chephrentempel kommend in den des Sahure aus der 5. Dynastie 
ein, so gelangen wir in eine anders gestimmte Welt ( 81 ) 12 . Es ist ein Polwechsel einge¬ 
treten. Ernst hat sich in Heiterkeit, das Schlichte ins Reiche, das Starre ins Leben¬ 
dige gewendet, gedämpfte Farbgebung hat sich vor bunter Farbenfülle zurück¬ 
gezogen. Es hat sich, um mit R. Otto zu reden, der Übergang vom „Tremendum“ 
zum „Faszinosum“ vollzogen. Wer aus dem, Halbdunkel des Aufweges herauf¬ 
kommend den vom Sonnenlicht überfluteten Altarhof betrat, vor dessen Blick er¬ 
strahlte im Hintergrund die schneeweiße Pyramide, während im Vordergrund 
Palmensäulen aus rotem Granit mit blau ausgefüllten Schriftzeichen aus einem 
schwarzen Basaltfußboden aufwuchsen. Die einfassenden Wände hinter ihnen trugen 
auf einem schwarzen Basaltsockel über einem gelben und schwarz eingefaßten roten 
Streifen bunte Reliefbilder auf Kalksteingrund. Das Türgewände bestand wieder 
aus rotem Granit mit blauen Schriftzeichen (82). 

Geradezu die Leitform der Baukunst der 5. Dynastie ist die der Natur entnom¬ 
mene Pflanzensäule, die den kristallinisch-stereometrischen Pfeiler überall verdrängt 
hat 13 . Im Hof des Sahure sind es Palmensäulen (83), an anderer Stelle begegnet die 
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Papyrus- {84) oder schließlich die Lotosbündelsäule. Selbstverständlich sind für die 
Bildung und Auswahl dieser Säulenformen nicht etwa ästhetische Gesichtspunkte 
maßgebend gewesen — das wäre modern gedacht und im Ägypten der 5. Dynastie 
ganz undenkbar —, sondern „bedeuten“ sie etwas, sind sie gewählt, um die Szenerie 
für ein bestimmtes Kultgeschehen abzugeben, und steht also ihr Auftreten mit aber¬ 
maligen Veränderungen im Totenkult in Zusammenhang, die ihrerseits den Wand¬ 
lungen der Glaubensvorstellungen folgten. Aber die Tatsache, daß die Pflanzensäule 
eine vom Kult geforderte Funktion hat und diese eine andere ist als die der Vierkant- 
pfeiler im Totentempel der 4. Dynastie, hindert nicht, daß sie zugleich einen Stil¬ 
umschwung offenbart. 

Der Altarhof im Totentempel des SahurS meint einen Hain, dessen Palmen aus 
der schwarzen ägyptischen Erde aufwachsen. Es ist folglich der Sinn dieser Bau¬ 
kunst, ein — allerdings streng stilisiertes — Abbild der Natur zu schaffen. Weil die 
Säulen Abbilder von Palmen sind, deren Wedelkrone sich unter der eigenen Last 
beugt, oder gar von so biegsamen Pflanzen wie Papyrus oder Lotos, die alle keine 
Last tragen können, bleibt die Idee des Tragens völlig aus dem Spiel. Aus dem 
gleichen Grunde haben sie auch kein eigentliches Kapitell. Wir stehen hier wieder 
an einem Punkt, an dem das Wesen der ägyptischen Kunst im Gegensatz zur antiken 
und abendländischen deutlich faßbar wird. Die griechische Säule hat die Idee des 
Tragens dadurch in vollendeter Weise zum Ausdruck gebracht, daß sie wie ein 
lebendiger Organismus unserm eigenen Körpergefühl entsprechend zu wirken 
scheint, weshalb sie ja auch durch menschliche Gestalten wie Atlanten und Karyati¬ 
den ersetzbar ist. Diese Auffassung der Säule ist uns so in Fleisch und Blut über¬ 
gegangen, daß wir immer wieder dazu neigen, ihr Fehlen der ägyptischen Säule als 
Mangel anzukreiden, womit wir freilich nur beweisen, daß wir von Wesen und Wollen 
der ägyptischen Kunst keinen Hauch verspürt haben; denn diese sucht ja die leben¬ 
dige Bewegtheit in einen Zustand ruhigen Beharrens zu überführen und das Or¬ 
ganische im Wege eines Kristallisationsprozesses in Anorganisches umzusetzen. Da 
ist dann kein Platz für unser Körpergefühl. 

Nichtsdestoweniger bedeutet die Pflanzensäule gegenüber dem Pfeiler eine Hin¬ 
wendung zur Naturform, und damit enthüllt sie die tiefere Bedeutung, die dem 
ganzen Stilwandel zukommt: er veranschaulicht jenen Polwechsel vom Abstrakten 
zum Konkreten, vom Denken zur Anschauung, der von der memphitischen zur helio- 
politanischen Theologie mit ihrer naturalistischen Sonnenreligion geführt und den 
Akzent vom wesenhaften Seinsgrunde auf seine Kundgebungen in der sinnlichen 
Erscheinungswelt verlegt hatte. Weil dem so ist, weil in den künstlerischen Erschei¬ 
nungen die Lust am naturhaften Element als Hauptantrieb der Formgestaltung 
greifbar und darin ein Wandel des Weltbegriffs veranschaulicht wird, handelt es sich 
bei dem betrachteten Vorgang um einen echten Stilwandel und nicht etwa nur um 
Formveränderungen, die durch veränderte Funktionen der Bauteile innerhalb des 
Bauganzen bedingt sind. 

Wir sprachen von Pfeiler und Pflanzensäule als Leitformen des ägyptischen Bau¬ 
stiles. Diese Auffassung bewährt sich erneut, wenn wir sehen, daß seit der 6. Dyna¬ 
stie nur mehr Pfeiler nachgewiesen sind, im Falle des Totentempels Phiops II. z. B. 
aus braunem Sandstein auf viereckigen Granitbasen 14 . Darin wie auch in der er¬ 
neuten Umbildung der Kultanlagen als Folge einer Rückwendung zu älterem Kult¬ 
vollzug offenbart sich der Charakter der 6. Dynastie als einer Restaurationsperiode, 
die das Heil von einer Wiederanknüpfung an längst aus dem Kurs gekommene 
Ideale erwartet. 
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1. Torbau im Tale. 

2. Wasseranfahrt. 

3. Landanfahrt. 

4. Aufgang. 

5. Säulenhof {Palmensäulen). 

6. Nebeneingang (Stammsäulen). 

7. Pyramide der Königin. 

8. Fünf Narnenkammern. 

9. Schatz-und Vorratskammern. 

10. Allerheiligstes mit Scheintiir. 

11. Pyramide des Sahurf. 






Totentempel des Königs Sahure in Abusir: 

81. Säulensaal , Wiederherstellung 

82. Grundriß 

83. Palmensäule 

84. Papyrusbündelsäule 





























48. Baukunst. B. Die Privatbauten 


Diesen Andeutungen über die Totentempel als wichtigste Zeugen der Baukunst 
des Alten Reiches fügen wir einige Bemerkungen über die Entwicklung der Privat¬ 
gräber hinzu, die ja den baulichen Rahmen für die meisten der im Folgenden zu 
besprechenden Rund- und Flachbilder bilden. Während in der 3. Dynastie zunächst 
Baugedanken der Frühzeit unmittelbar fortgesetzt wurden, erwies sich eine auf 
unterägyptischem Boden entstandene Neuerung als ungemein zukunftsträchtig: die 
Kultnische in der Östlichen Außenwand des Grabes, in der das Totenopfer nieder¬ 
gelegt wurde, ln ihrer Rückwand brachte man auf einer in die Ziegelmauer einge¬ 
lassenen Kalksteinplatte ein Bild des vor dem Speisetische sitzenden Toten mit 
seinem Namen, Speisen und Opferlisten an. In den Gräbern aus dem Übergang von 
der 3. zur 4. Dynastie in Medum ging man dazu über, die Nischen mit Stein einzu¬ 
fassen und Reliefs und Inschriften darauf anzubringen. Bald fügte man eine stei¬ 
nerne kreuzförmige Kultkammer in den Ziegelbau ein und gewann damit Flächen 
für Reliefs. Seit dem Anfang der 4. Dynastie verdrängte der Stein den Ziegel völlig, 
und es setzte jene Entwicklung ein, die die baulichen Voraussetzungen für immer 
umfangreichere Reliefzyklen schuf 1 . Die Geradlinigkeit dieser Entwicklung erfuhr 
indes dadurch eine Unterbrechung, daß auf dem großen Reichsfriedhof der 4. Dyna¬ 
stie in Gise für die Mastabas der hohen Beamtenschaft ein einheitlicher Typ ge¬ 
schaffen wurde, der den Baustil der königlichen Bauten der 4. Dynastie in imponie¬ 
render Form aufnahm, im übrigen aber die kurz vorher entwickelte Kultkammer 
und die mit ihr in Verbindung stehende Statuenkammer im Innern des Mastaba¬ 
massivs wieder auf gab und damit jegliches Bildwerk aus dem Grabe verbannte 2 . 

Anstelle der Kultkammer wurde jetzt lediglich eilfe Kalksteinplatte mit der 
Speisetischszene in die östliche Außenwand des Quaderbaues eingelassen. Vor ihr 
fand der Kult für den Toten statt, und da man mit einer offenen Kultstätte nicht 
zufrieden war, kam man dazu, ein paar kleine überwölbte Räume aus Ziegel in einem 
weiß gekalkten, an die Mastaba angelehnten Block zusammenzufassen {85). Die aus 
dem gelblichen Muschelkalkstein herausgeschlagene Sargkammer am Ende eines tie¬ 
fen senkrechten Schachtes verkleidete man mit bestem schneeweißen Kalkstein von 
der Ostseite, dem man durch Bemalung das Aussehen von Granit zu geben suchte, 
und stellte einen einfachen kastenförmigen Sarg aus demselben weißen Kalkstein 
hinein. Zwischen Schachtboden und Sargkammer baute man einen sogenannten 
Ersatzkopf, ein Porträt des Verstorbenen, ein, dessen Einführung offensichtlich mit 
dem Auf geben der Grabstatue zusammenhängt {86). 

Die Einheitlichkeit dieser Grabanlagen wie auch die Regelmäßigkeit dieser Fried¬ 
hofsanlage mit ihren wohlangelegten, rechtwinklig sich schneidenden Straßen zeigen 
deutlich, daß ihnen ein großartiger Plan zugrundeliegt. Daß dahinter auch ein 
königlicher Wille steht, beweist ebensowohl die Aufgabe der Kult- und Statuen¬ 
kammer wie auch deren erneutes Hervordringen und schnelle Weiterbildung seit der 
späteren 4. Dynastie —man spürt deutlich, daß ein Zwang beiseite geschoben wird 
und die Tatsache, daß hervorragende Mitglieder der königlichen Familie sie bei¬ 
behielten. Welche Gedankengänge dabei mitwirkten, entzieht sich freilich unserer 
Kenntnis 3 . Der Versuch einer Erklärung wird berücksichtigen müssen, daß sich unter 
der 12. Dynastie des Mittleren Reiches ein ganz ähnlicher Vorgang beobachten laßt. 

Mit der Rückverlegung von Kult- und Statuenkammer in den Mastabakern ent¬ 
fiel die strenge Einheitlichkeit der Gesamtanlage wieder, und es traten eine Fülle 
voneinander abweichender Bautypen wie auch Örtlicher Besonderheiten der ver¬ 



schiedenen Friedhöfe auf, die hier im einzelnen nicht verfolgt werden sollen. Wir er¬ 
wähnen nur als merkwürdige Sonderentwicklung das Vordringen der Statuenkam¬ 
mer. Sie wird zuweilen zu einem betretbaren Zimmer, hinter dessen Wänden eine 
Anzahl von Statuen des Grabherrn, nur durch einen Schlitz mit dem Zimmer ver¬ 
bunden, aufgereiht standen. Den Höhepunkt in dieser Hinsicht bildet das Grab 
eines Rawer in Gise mit 25 Statuenkammern und über 100 Statuen. Wir wissen zwar 
nicht genau, was man mit einem solchen statuarischen Massenaufgebot bezweckt hat, 
aber man geht doch wohl nicht fehl, diese Entwicklung als hybride zu bezeichnen 4 . 
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Der gesellschaftliche Wandel spiegelt sich in Gise in dem Auftreten ärmlicher 
Gräber, zum Teil in dem billigeren Ziegelbau, die vielfach die Straßen der Gräber¬ 
stadt rücksichtslos verbauten, ältere Anlagen mitverwendeten und den ursprüng¬ 
lichen Bauplan verunstalteten. Es handelt sich dabei teils um die eindringende bür¬ 
gerliche Schicht, teils um verarmte Nachkommen der alten Familien. Anderseits 
bauten sich auf dem Friedhof von Sakkara einige Angehörige des neuen Amtsadels 
wahre Grabpaläste mit einer Fülle von Höfen und Zimmern, die schließlich den einst 
massiven Kern der Mastaba völlig auflösten, wie die berühmten Gräber des Ti (87) 
aus der Mitte, des Wesirs Achtihotep und seines Sohnes Ptahhotep aus dem Ende 
der 5. und des Wesirs Mereruka aus dem Beginn der 6. Dynastie. In dem Grabe des 
letzteren hat die Entwicklung ihren Höhepunkt erreicht, indem 21 Zimmer dem 
Grabherrn, 6 seiner Gemahlin und 5 ihrem Sohn gewidmet sind. Jetzt ist die Raum¬ 
folge so verzwickt geworden, daß es zu ihrer Durchwanderung eines Ariadnefadens 
bedarf. Man glaubt in den Inhabern dieser Gräber die Vertreter jener Adelsschicht 
zu sehen, die bald die Kräfte des Landes aushöhlen und die gesellschaftlichen Un¬ 
ruhen auslösen sollten, die zum Zusammenbruch des Alten Reiches führten. 

Als Gebälkstütze fand in den Hallen dieser Gräber so gut wie ausschließlich der 
Vierkantpfeiler Verwendung. Die Pflanzensäule blieb auf die königlichen Toten¬ 
tempel beschränkt, wo sie eine inhaltliche, vom Kult geforderte Funktion zu erfüllen 
hatte, die im Privatgrabe fortfiel. Der Stilwandel schloß also die Gebälkstütze nicht 
ein, ein Beweis für die hemmende Wirkung, die die Rücksicht auf außerkünstleri¬ 
sche Gesichtspunkte auszuüben vermochte. 

Mit der 6. Dynastie setzt eine höchst bedeutsame und aufschlußreiche Umbildung 
des Grabes ein, in deren Verlauf die Kulträume zugunsten einer Ausgestaltung der 
Sargkammer schwinden. In der zweiten Hälfte der 6. Üynastie beschränkt sich der 
Oberbau auf einen Tumulus aus Ziegel, der Schacht und Sargkammer überdeckt und 
nur selten mit Kalkstein verkleidet ist. Dafür erfährt die Sargkammer eine umso 
reichere Ausgestaltung 5 . Auf ihren Wänden sind die Opferspeisen und das Mobiliar 
in farbigem Relief wiedergegeben, und eine Tür führt von hier zur Statuenkammer. 
Nur bei einigen Wesirgräbern ist dem Oberbau eine steinerne Kapelle ohne Bild¬ 
schmuck vorgelagert. Man hat das Auftreten dieses neuen Grabtyps mit der zu¬ 
nehmenden Verarmung erklären wollen, die sich im Gefolge der Abnahme der Zen¬ 
tralgewalt eingestellt und auch vor den memphitischen Hofkreisen nicht haltge¬ 
macht hätte, während der Reichtum sich in die oberägyptischen Gaufürstenfamilien 
verlagert hätte. Doch dürfte diese Erklärung aus der veränderten Wirtschaftslage 
allein keineswegs ausreichen. Die Akzentverschiebung von der Kultkammer zur Sarg¬ 
kammer muß das Ergebnis einer tiefgreifenden Wandlung im Totenkult sein. Man 
konnte unmöglich die Augen davor verschließen, daß überall — wahrscheinlich 
sogar in den Totentempeln der Könige — trotz aller in Stein verewigten Vermächt¬ 
nisse und Stiftungen der Totendienst zum Erliegen kam und sich niemand mehr 
fand, der die Toten mit Opfergaben speiste und mit Hilfe des Rituals die Bilder an 
den Wänden der Kultkammer zum Leben erweckte. Gelegentlich mochten die Kult- 
und Statuenkammern auch wohl beraubt und zerstört worden sein. Darum sann 
man auf Mittel und Wege, den Toten vom Kult unabhängig zu machen, und das 
konnte nur geschehen, indem man ihm seinen Bedarf für das Fortleben nach dem 
Tode im wahrsten Sinne des Wortes „an die Hand“ gab und ihn in natura oder in 
effigie um den Sarg versammelte. Dieser Ausweg lag umso näher, als man damit an 
alte, gewiß nie ganz auf gegebene Vorstellungen anknüpfen konnte, nach denen der 
Tote nicht auf die Erde heraufstieg, um das Opfer in Empfang zu nehmen, sondern 


in seiner unterirdischen Wohnung verblieb, wenn er seine Mahlzeit zu sich nahm. 
Es ist also die Skepsis gegenüber der Fortdauer des Totenkultes, die zu der neuen 
Grabform führte. Auch darin waren die Könige seit Onnos, dem letzten Könige der 
5. Dynastie, vorangegangen, indem sie der Sargkammer im Innern der Pyramiden 
Statuenkammer und Opferkapelle hinzufügten und an den Wänden dieser Räume 
jene Texte anbringen ließen, die bei der Beisetzung von den Priestern rezitiert 
worden waren. 

Aber die Skepsis äußerte sich gewiß nicht nur im Mißtrauen gegen die ewige 
Fortdauer des Totenkults, sondern auch gegen dessen praktischen Wert für den 
Toten. Wo man den Glauben an die Möglichkeit eines seligen Lebens im Jenseits 
überhaupt verloren hatte und sich rückhaltlos dem Genuß des Diesseits hingab, ver¬ 
loren natürlich auch der Totenkult und mit ihm die Aufwendungen für Kultkammer 
und Statue ihren Sinn. Aber auch dort, wo man sich zu der ethischen Auffassung 
durch- und emporrang, daß das Glück im Jenseits ausschließlich durch gute Taten 
im diesseitigen Leben zu erringen sei, mußte der Totenkult an seiner bisherigen Be¬ 
deutung einbüßen. So wird man denn das Verschwinden der kostbaren Grabbauten 
am Ende des Alten Reiches weniger aus der materiellen als aus der geistigen Ent¬ 
wicklung zu verstehen haben. 

Dazu kommt schließlich noch ein Weiteres. Wir haben gesehen, daß dem seit der 
5. Dynastie aufkommenden Feudaladel die Neigung innewohnte, sich fern von der 
Residenz seßhaft zu machen und sich im Heimatgau eine Grabstätte zu schaffen. 
In demselben Maße, in dem die Residenz verarmte, bildeten sich in der Provinz neue 
Macht- und Vermögenszentren. Und währen^ bis dahin die kärglichen Gräber in 
der Provinz nur einen schwachen Abglanz der Residenz dargeboten hatten, ent¬ 
standen hier jetzt bedeutende Anlagen. Die örtlichen Verhältnisse im schmalen 
oberägyptischen Niltal legten es nahe, sie als Felsgräber in den Felswänden, die im 
Osten und Westen abfallen, anzulegen, wobei anfangs noch die Erinnerung an die 
Mastaba die Raumgestaltung beeinflußte, bald aber Räume entstanden, die der 
veränderten Aufgabe gerecht zu werden versuchten, wenn auch ihrer Durchbildung 
noch auf lange Zeit eine gewisse provinzielle Unbeholfenheit anhaftete 6 . 

Schließlich bedarf es eines kurzen Eingehens auf den Gewölbe- und Kuppelbau. 
Es handelt sich dabei zunächst um eine technische Frage. Sie läßt sich dahingehend 
beantworten, daß die ägyptische Baukunst seit der 3. Dynastie das Tonnengewölbe 
aus Ziegeln gekannt hat. Anfänglich unterirdisch über dem Grabeingang verwendet, 
weitet sich sein Gebrauch alsbald auf die oberirdischen Räume, auf Korridor und 
Kammer, aus. Durch diese Erfindung war es möglich geworden, die Bedachung in 
demselben Werkstoff auszuführen wie den übrigen Bau und auf das kostbare Holz 
zu verzichten. Man blieb dabei nicht stehen und entwickelte die regelrechte Kuppel 
als Überdachung eines quadratischen Raumes. Vielleicht hatte sie sich ursprünglich 
aus der Aufgabe ergeben, runde Speicher zu bedecken. In der 6. Dynastie hat man 
dann jedenfalls ein Raumquadrat durch Zwickel in den Ecken in einen Kreis über¬ 
führt und auf ihn die Kuppel in konzentrischen Ringen aufgesetzt. Dabei ist es un- 
gemein vielsagend, daß die Kuppel im Mauerwerk verborgen blieb und von außen 
nicht sichtbar war, und ferner, daß sie, obwohl sich bereits das Alte Reich mit ihrer 
Technik vollkommen vertraut zeigte, niemals die geringste Bedeutung in der monu¬ 
mentalen Baukunst erlangte. Sie entsprach eben nicht dem ägyptischen Raum¬ 
gefühl 7 . Es darf in diesem Zusammenhang daran erinnert werden, daß die Ägypter 
sich den Himmel — unser Himmels„gewölbe“ — für gewöhnlich als ein flaches, auf 
vier Stützen ruhendes rechteckiges Dach vorstellten 8 . 
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49. Das Rundbild in der 3. und im Übergang zur 4. Dynastie 

Wie sich in den Statuen des Königs Chasechem aus 
Hierakonpolis das künstlerische Wollen und Können der 
späten 2. Dynastie offenbarte, so repräsentiert die fast 
lebensgroße Kalksteinstatue des Königs Djoser ( 88 ) x aus 
dem „Palast“ seines heiligen Bezirks in Sakkara den denk¬ 
würdigen Augenblick, in dem zum ersten Mal der Macht¬ 
anspruch des Gottkönigs zu monumentalem Ausdruck 
gelangte. Das Bildwerk fand sich in einem allseits ver¬ 
schlossenen Kämmerchen und stand nur durch zwei in 
Augenhöhe angebrachte runde Löcher mit der Außen¬ 
welt in Verbindung. Der König sitzt auf einem Sessel mit 
niedriger Rückenlehne, der dem des Chasechem sehr ähn¬ 
lich ist. Er trägt ein enganliegendes weißes Gewand; der 
linke Arm liegt mit der flachen Hand auf dem linken 
Schenkel, die rechte Faust ist unter die linke Brust ge¬ 
führt. Der Kopf trägt eine wulstige Perücke, über die ein 
gestreiftes Kopftuch gelegt ist, das ihn ebenso wie der 
lange künstliche Bart, der anscheinend bis auf die Brust 
reichte, als König kennzeichnet. Archaisch sind die streng 
gebundene Haltung und die knappe Behandlung der 
Form. Die starken Backenknochen und der wulstige etwas 
vorspringende Mund geben dem Gesicht einen herrischen 
Ausdruck. Daß die einst eingelegten Augen heute fehlen, 
verstärkt, den Eindruck des Düsteren ebenso wie das Feh¬ 
len der Bemalung. Dennoch dürfte eine eigentümliche 
dämonische Gewalt auch beim ursprünglichen Zustand vorgeherrscht haben. Es 
gibt in der ägyptischen Kunst kaum ein zweites Werk von einem so finsteren Ernst 
und einer so in sich ruhenden, sich selbst genügsamen 
Monumentalität. Der strenge Kubismus äußert sich in 
der hohen Selbständigkeit der Teile, deren Einung 
durch die Blockhaftigkeit des Gesamtaufbaus zustande 
kommt, ihnen gewissermaßen von außen her aufge¬ 
zwungen wird. — An der Stirnseite der Standplatte 
steht der Name des Königs in vollendet schönen 
Schriftzeichen. 

Ein überlebensgroßerKönigskopf mit oberägyptischer 
Krone aus Granit von unbekannter Herkunft in Brook¬ 
lyn läßt sich aus stilistischen Gründen mit Sicherheit 
dem Ende der 3. oder dem Beginn der 4. Dynastie zu¬ 
weisen (■ 89 ) 2 . Vielleicht stellt er den Dynastiegründer 
Sofrun dar. Mit dem Kopf der Djoserstatue hat der Auf¬ 
bau des breiten, vollen Gesichts keinerlei Ähnlichkeit. 

Näher verwandt erscheint er besonders hinsichtlich der 
Augen- und Mundbehandlung der Königsplastik der 4. 

Dynastie. Da wir indes Königsbildnisse der späteren 3. 

Dynastie nicht kennen, ist einstweilen eine genauere Be- 89. Königskopf. Granit, 
Stimmung des Kopfes nicht zu gewinnen. Die Bearbei- Brooklyn 




88. König Djoser. Kalkstein , 
Kairo 


tungdes harten Granits 
ist voll gemeistert. Die 
Oberfläche ist nicht po¬ 
liert, vermutlich war sie 
einst bemalt. 

Die Privatplastik der 
3. Dynastie bewegt sich 
zunächst noch in be¬ 
scheidener Größenord¬ 
nung und schließt sich 
aufs engste an die 
Gruppe um den Neap¬ 
ler Mann an. Jeder Ver¬ 
such, die vorhandenen 
Bildwerke dieser Zeit 
in sich chronologisch zu 
ordnen, kann nur mit 
Vorbehalt gemacht wer¬ 
den. Auf jeden Fall ge¬ 
hören in die nächste 
Nähe des Neapler Man¬ 
nes — schon auf Grund 
des würfligen Holz- 
stuhls mit den bogenför¬ 
migen Verstrebungen, 90./91. Auch. Granit , Leiden 
der mit dem Beginn 

der 4. Dynastie verschwindet — die 62 cm hohe Granitfigur des Anch in Leiden (90, 
91 ) 3 und zwei Statuen des Anch-aper, eine 79 cm hohe aus Granit in Leiden ( 92)* und 
eine 61 cm hohe aus Diorit im Louvre (93) 5 . Von ihnen steckt der Anch am stärksten 
im Block; die schwere Masse seines Haares ist ganz ungegliedert, während es bei Anch- 
aper von der Scheitelmitte aus in geordneten Strähnen herunterfällt. Bei diesem be¬ 
gegnet zum ersten Mal die Amtstracht des umgehängten Pantherfells im Rundbilde. 
Es folgt das 83 cm hohe Dioritbild einer Prinzessin inTurin ( 94) G , deren Stuhl bei sonst 
gleicher Form eine niedrige Rückenlehne wie bei Chasechem und Djoser bekommen 
hat. Läßt man diese Bilder an sich vorüberziehen, so wird das Bestreben deutlich, den 
Körper allmählich aus der Steinmasse zu befreien, die Glieder klarer gegeneinander 
abzusetzen und den Händen und Füßen das Plumpe und Unförmige zu nehmen, das 
ihnen anfangs noch anhaftet. Alle diese Bilder halten am härtesten Gestein fest, ob¬ 
wohl es der Stilneigung den größten Widerstand entgegensetzt. Die entwickeltste 
Figur dieser Gruppe ist der sogenannte Londoner „Schiffbaumeister“ aus Granit 
(66 cm hoch) ( 95 ) 7 , der, auf dem gleichen Stuhl sitzend, in der Linken die Queraxt 
des Zimmermanns trägt. Sein nicht sicher lesbarer Name steht auf dem Schurz. 

Aus Gründen der Paläographie der Beischriften gehören in die zeitliche Nähe des 
Schiffbaumeisters die lebensgroßen beiden Statuen des Sepa und der Nesi-ames aus 
Kalkstein im Louvre ( 97) s (die beiden Männer 1,65 bzw. 1,59 cm, die Frau 1,52 cm 
hoch), die das in der Frühzeit entwickelte Standmotiv wieder aufnehmen. Sie ge¬ 
langen über die Granitbilder stilistisch weit hinaus. Die beiden männlichen Statuen 
haben den Versuch gemacht, sich in der Wiedergabe des Würdenszepters, das waage¬ 
recht in der herabhängenden rechten Hand gehalten wurde, und des langen Stabes, 
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den man mit nach vorn gestrecktem Unterarm in der Linken trug, den Bedingungen 
des Kalksteins anzupassen, indem sie beide Würdezeichen entgegen der Wirklich¬ 
keit fest anlegen, eine Lösung, die offenbar nicht befriedigt hat und daher nicht 
wiederholt wurde. 

In dem Standmotiv 9 , bei dem der linke Fuß weit vorgesetzt wird und eine Fül¬ 
lung zwischen den Unterschenkeln die Standfähigkeit sichert, könnte man ein 
Schreiten und damit ein Bewegungsmotiv zu sehen versucht sein. Aber das Gewicht 
des völlig geraden Körpers ist auf das hintere Bein verlagert und das vorgestellte 
linke gerade ausgestreckt (was zur Folge hat, daß es ein wenig zu lang ist). Dadurch, 
daß die Standplatte ein Rechteck darstellt, das oft vor der Figur vorgezogen ist, 
scheint wohl die Möglichkeit einer Bewegung angedeutet, doch handelt es sich tat¬ 
sächlich um ein Stehen und bleibt die Standfigur dem kubischen Block als ihrem 
Existenzraum eingebunden, der an der Standplatte abgelesen werden kann. Das 
Standmotiv ist also Ausdruck des Körpergefühls der Ruhe, des Seins, und veran¬ 
schaulicht die Bannung der Zeitangst, d. h. der Angst vor der Vergänglichkeit, in so 
vollendeter Form, daß es hinfort in der Grabplastik ebenso beliebt wird wie das 
Sitzmotiv. 

In vollem Umfang gilt das Gesagte freilich nur für das frühe Alte Reich. Später 
schwingt man wohl den herabhängenden linken Unterarm ein wenig nach vorn und 
läßt ihn dadurch dem Vorgesetzten linken Bein folgen. Darin liegt eine leise Umdeu¬ 
tung des Standmotivs in ein Schreitmotiv, und aus der Beharrung wird Bewegung. 
Denn nicht beim Stehen, sondern nur bei der Schrittbewegung strebt der eine Arm 
nach vorn. Schließlich werden wir später Fälle kennen lernen, in denen auch die 



Schulter mitschwingt, so daß der Oberkörper an der Schreitbewegung teilnimmt. 
Das bringt dann eine Lockerung der Richtungsgeradheit, eine Annäherung ans 
Organische mit sich, in der sich ein bedeutsamer Stilwandel offenbart. 

Die Frau stellt beide Füße geschlossen nebeneinander. Man empfand diese Stel¬ 
lung für die Frau offenbar als angemessener und schicklicher, hielt auch später 
daran fest und gestattete ihr allenfalls, ein ganz schwaches Vorsetzen des linken 
Fußes. Sie trägt das einfache, weiße, die Körperformen fest umschließende Träger¬ 
gewand, eine auf Brust und Rücken herabfallende Strähnenfrisur und eine Anzahl 
Armringe auf den Unterarmen. Sie läßt das Bemühen erkennende spezifisch weib¬ 
lichen Körperformen herauszuarbeiten. 

In einer Zeit, in der die Aufgabe des Aufbaus einer sorgfältigen Verwaltung die 
Intelligenz in den Staatsdienst zog und der Beruf des „Schreibers“ schnell hervor¬ 
ragende Bedeutung gewann, dem die geistige Elite angehörte, kann es nicht wunder¬ 
nehmen, daß Grabherren auf den Gedanken kamen, sich eine Statue machen zu 
lassen, die sie als Schreiber zeigte. Die Reihe dieser Schreiberfiguren, die bis zum 
Ende der ägyptischen Kunstgeschichte nicht mehr abreißen sollte, beginnt mit einer 
28,5 cm hohen Statuette aus schwarzem Granit in Chicago, die der 3. Dynastie an- 
gehören dürfte ( 98 ) 10 . Der Dargestellte sitzt mit untergeschlagenen Beinen auf einer 
vorn geraden, hinten abgerundeten Basisplatte, indem die auf den Füßen liegenden 
Knie seitlich ein wenig über sie hinausragen. Die Unterarme liegen einander fast 
parallel auf den Schenkeln. Die Linie des Schurzes sinkt nach der Mitte nur wenig 
ein. Darauf liegt die Papyrusrolle, auf deren Anfang die rechte Hand ruht; ihre 
Finger sind gekrümmt, als ob sie die Schreibbinse hielten. Die Linke hält zwischen 
dem Daumen und den übrigen Fingern das zusammengerollte linke Ende des 
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Papyrus. Die weit geöffneten Augen, der 
kurze vorgestreckte Hals, der gedrungene 
Gesamtaufbau, die Beschränkung auf das 
Wesentliche sind Kennzeichen eines archai¬ 
schen Stiles, der noch darum kämpft, das 
Können mit dem Wollen in Einklang zu 
bringen, in dem aber eine noch ungebro¬ 
chene Kraft und j ugendliche Frische steckt, 
die ihm die Anwartschaft auf künftige Vol¬ 
lendung verleiht. Schon strahlt uns aus 
dem Antlitz ein weltoffener, denkgeübter 
Geist an, dem wir die Leistungen der 
Folgezeit zuzutrauen geneigt sind. 

Aus dem Übergang von der 3. zur 4. Dy¬ 
nastie stammt die 47 cm hohe Berliner Sitz¬ 
figur des „Oberjägermeisters“ Meten aus 
rotem Granit, die in der Statuenkammer 
seines Grabes in Sakkara vermauert ge¬ 
funden wurde (96) 11 . In ihrem streng geo¬ 
metrischen Aufbau und ihrer Gedrungen¬ 
heit erweist sie sieh als ein unmittelbarer 
Nachfahre des Londoner „Schiffbaumei- 
97. Sepa und Nesi-ames. Kalkstein, Paris sters“, geht aber in der Durcharbeitung des 

Kopfes um jin Beträchtliches über ihn 
hinaus. Die Seiten des würfligen Sitzes füllen anstelle der bogenförmigen Verstre¬ 
bung Name und Titel in Relief. 

Wie neben dem „Schiffbaumeister“ zeitlich die viel entwickelteren Statuen des 
Sepa und der Nesi-ames standen, so 
stehen in der zeitlichen Nachbarschaft 
des Meten die beiden berühmten Sitz¬ 
bilder des Rahotep und der Nofret in 
Kairo (Tafel l,99,100) 12 . Sie dürften in 
die Snofruzeit gehören, da Rahotep 
ein Sohn Snofrus war und sein Grab 
zu Füßen der Pyramide von Medum 
liegt. Jedenfalls liegen schwerlich mehr 
als drei Jahrzehnte zwischen Meten 
und Rahotep, in denen ein großer 
Schritt getan worden sein muß, auch 
dann, wenn man in Rechnung stellt, 
daß Meten eine Granitstatue, Rahotep 
und Nofret Kalksteinstatuen sind, und 
daß dem letzteren als Angehörigem 
des königlichen Hauses die beste Werk¬ 
statt zur Verfügung stand. Verbin¬ 
dende Zwischenglieder fehlen einst¬ 
weilen ganz. 

Die beiden lebensgroßen Statuen 
fanden sich in der Statuenkammer des 


98. Schreiber. Schwarzgrauer Stein, Chikago 


99./100. Prinz Rahotep und Prinzessin Nofret. Kalkstein, Kairo 

Grabes und sind, obwohl getrennt gearbeitet, ähnlich wie die Statuen des Sepa und der 
Nesi-ames, auf Grund ihrer Aufstellung im Grabe als geschlosseneGruppe aufzufassen. 
Beide sitzen auf einem Würfel, der hinten in eine fast scheitelgleiche Rückenplatte 
übergeht. Mit ihr ist etwas Neues geschaffen worden. Sie verdeutlicht wie die Stand¬ 
platte das Gefüge des Existenzraumes der Figuren und erweist sich als wirksames 
Mittel der Tektonisierung, ein Beweis, daß diese nun, da man sich der Vollendung 
des Stiles naht, aufgesucht und nicht etwa gelockert wird. Zugleich trägt sie Titel 
und Namen der Dargestellten, die jetzt nicht mehr im Relief erscheinen, sondern 
eingeschnitten sind und den Kopf seitlich umrahmen. Rahotep trägt den kurzen 
weißen Schurz und um den Hals eine Schnur mit einem Schmuckstück; Nofret ist 
in ein langes Gewand gehüllt, aus dem nur der Kopf, ein dreieckiger Brustausschnitt, 
die flach angelegte rechte Hand und die Füße heraussehen. Die schwere künstliche 
Perücke gibt vorn den Scheitel des natürlichen Haares frei und wird durch einen 
mit Blumenmustern bemalten Stirnreif zusammengehalten. Um den Hals trägt sie 
einen breiten, auf die Brust fallenden bunten Halskrägen. Die Körperfarbe ist bei 
Rahotep ein kräftiges Braun, bei Nofret ein helles Gelb, die Haare sind bei beiden 
schwarz. Sitz und Rückenplatte sind weiß gehalten. Der Eindruck höchster Leben¬ 
digkeit wird noch gesteigert durch die eingelegten Augen, die mit unheimlichem 
Glanz dem Beschauer entgegenstrahlen. 

Ein leiser Anflug des Archaischen liegt noch über dem Rahotep. Die Haltung der 
Hände — die rechte ist zur Faust geballt vor die Brust genommen, die linke als 
Faust mit dem Daumen nach oben auf den Schenkel gestellt — wirkt noch ein 
wenig gezwungen und befangen. Hier befand man sich noch immer auf der Suche 
nach einer gültigen Lösung, die erst die nächste Generation bringen sollte. 

Die kräftige breite Bauerngestalt mit breiter Schulter, gewölbter Brust und mus¬ 
kulösen Armen und vor allem der derbe, zugleich aber auch intelligente Gesichts¬ 
ausdruck verraten uns, von welchem Schlag das Königsgeschlecht war, das den 
Staat der 4. Dynastie aufbaute. Sie steht zu der zarten Nofret in einem starken Kon¬ 
trast. In ihr ist die Schönheit des weiblichen Körpers erstmalig bewußt gestaltet. 
Wie das Gewand die weiblichen Formen umhüllt, sie aber auch durchscheinen läßt, 
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wie die feine Hand mit den sorgfältig behandelten Nägeln anders als beim Manne 
flach unter die Brust gelegt ist, wie der Halskragen einen Teil des Brustausschnittes 
sehen läßt, das alles ist nicht ohne ein gewisses Raffinement wiedergegeben. Erstaun¬ 
lich ist der vom Manne ganz verschiedene Ausdruck der Augen, aus denen das 
rätselhafte, dem Kosmischen verbundene, animalisch-sinnliche Wesen der Frau ver¬ 
nehmlich spricht. 


50. Die Polychromie der ägyptischen Plastik. 

Es gibt nicht viele hervorragende rundplastische Werke, deren ursprüngliche 
Farben so gut erhalten sind und die daher uns Heutigen gestatten, eine so vollkom¬ 
mene Vorstellung von der Farbwirkung der ägyptischen Plastik zu gewinnen wie 
Rahotep und Nofret. Es darf mit Sicherheit angenommen werden, daß es zum min¬ 
desten während des ganzen Alten Reiches keine Statue gegeben hat, die nicht 
bemalt war, und zwar gilt das nicht nur für die Statuen aus dem weißen Kalkstein, 
sondern auch für die aus Buntstein, wie Alabaster, Basalt, Diorit und Granit. Ledig¬ 
lich im letzteren Falle scheint es vereinzelt Statuen gegeben zu haben, bei denen man 
die Farbe des roten Granits für die Körperfarbe genommen und nur Haare, Augen, 
Bart, Halskragen, Schurz und Basisplatte durch Bemalung hervorgehoben hat. 

Diese Gepflogenheit, die Rundbilder zu bemalen, setzt den modernen Betrachter 
in Erstaunen, ja, sie will ihm zuweilen als eine tadelnswerte Verirrung erscheinen. 
Zu dieser Auffassung tragen verschiedene Vorurteile bei. Da ist zunächst einmal die 
Meinung, es dürfe die Schönheit des Werkstoffs wie des durchscheinenden Alabasters 
oder Diorits nicht durch einen Farbüberzug zerstört weiten. Daß auch die Ägypter 
diese stofflichen Eigenschaften zu schätzen wußten, beweist die Fülle kostbarster 
Steingefäße gerade aus dem frühen Alten Reich, bei denen nicht selten — vor allem 
im Falle des Alabasters mit seinem honiggelben Geäder — der Block so gewählt 
w r orden ist, daß die natürliche Maserung des Gesteins die Gefäßform wirkungsvoll 
unterstreicht. Wenn man bei der Plastik auch diese Gesteine übermalte, so beweist 
das einmal, daß man die harten Buntsteine ausschließlich wegen ihrer Dauerhaftig¬ 
keit und nicht wegen ihrer Farbwirkung gewählt hat. 

Sodann spielt in das moderne Mißtrauen gegenüber bemalter Plastik das Wissen 
um die Tatsache hinein, daß Zeiten geringer plastischer Begabung wie das 19. Jahr¬ 
hundert der Gefahr erlegen sind, durch Bemalung der unzureichenden plastischen 
Behandlung nachzuhelfen, um das Bild täuschender zu gestalten, daß also der Pinsel 
da einsetzte, wo der Meißel Versagte. In der Tat empfahl noch zu Anfang unseres 
Jahrhunderts H. Cornelius in seinem viel gelesenen Buche „Elementargesetze der 
bildenden Kunst“, da, wo die innere Form eines plastischen Gebildes in einheit¬ 
lichem Material nicht kräftig genug wirkte, diese Wirkung durch entsprechende 
Bemalung oder Anwendung verschiedenfarbigen Materials zu heben. Von einem 
solchen Mißbrauch, der letzten Endes die Farbe der plastischen Behandlung über¬ 
ordnet, kann nun freilich bei den eminent plastischen ägyptischen Werken keine 
Rede sein. 

Schließlich trägt vielfach beim modernen Betrachter — zum mindesten im Unter¬ 
bewußtsein — die tief eingewurzelte, wie wir heute wissen, grundfalsche Vorstellung 
von der Farblosigkeit griechischer Plastik dazu bei, seine Zurückhaltung gegenüber 
farbigen Skulpturen zu verstärken. Wie gesagt beruht diese Vorstellung, ganz abge¬ 
sehen davon, daß aus der Antike weder für Ägypten noch für uns Normen abgeleitet 



werden können, auf einem verhängnisvollen Irrtum, verhängnisvoll, weil das Trug¬ 
bild farbloser griechischer Baukunst und Skulptur durch den Klassizismus der 
Goethezeit dem abendländischen Kunstschaffen und -empfinden des 19. Jahrhun¬ 
derts als unverrückbares Ideal vor Augen gestellt worden ist und dieses aufs un¬ 
glücklichste beeinflußt hat. Tatsächlich ist die griechische Plastik, und zwar nicht 
nur die archaische Porosskulptur, sondern auch die klassische marmorne lebhaft 
bemalt gewesen, indem Haare, Augen, Lippen, Nägel, Gewänder, Waffen und 
Schmuck, aber auch der nackte Leib einen Farbüberzug erhielten, der durch Be¬ 
handlung mit Wachs und Öl, die sogenannte Ganosis, witterungsbeständig gemacht 
wurde. Welch’ große Bedeutung man diesem Teil der künstlerischen Aufgabe bei¬ 
maß, erhellt unter anderm daraus, daß Praxiteles diejenige seiner Statuen am höch¬ 
sten schätzte, die Nikias bemalt hatte, der sich fast ebenso großer Berühmtheit er¬ 
freute wie er selbst 3 . 

Gehen wir also ohne Vorurteile an die Bemalung der ägyptischen Plastik heran. 
Für den Ägypter konnte sie unmöglich ein Problem sein, am allerwenigsten ein ästhe¬ 
tisches. Es sei an das erinnert, was wir über den Wirklichkeitscharakter der ägypti¬ 
schen Rundbilder und ihren stellvertretenden Sinn gesagt haben, und man wird so¬ 
gleich begreifen, daß ihre Bemalung eine Notwendigkeit war, weil auch die lebendige 
Welt farbenreich ist, ganz besonders unter der ägyptischen Sonne. Übrigens war 
auch die Architektur — wie die antike — bunt bemalt und fügten sich die farbigen 
Bildwerke aufs beste in ihren Rahmen ein. Doch betrachten wir die farbige Behand¬ 
lung der Rundbilder etwas genauer 2 . 

Wo die Oberfläche hochpoliert war, bedurfte es eines dünnen Stucküberzuges, 
auf dem die Farbe haftete. Die Körperfarbe der Männer ist braunrot oder rot, die 
der Frauen hellgelb. Sitz und Basisplatte färbt man weiß oder schwarz, ebenso die 
Füllungen zwischen den Beinen und unter den Armen, die man dadurch als nicht 
vorhanden kennzeichnen will; denn das Schwarz meint ein Loch, und Weiß gilt als 
Farbe des Nichts. Die Gewänder, auch einzelne Glieder des Körpers, umrahmt man 
rot, selten schwarz. Perücken, Augenwimpern und -brauen, Augensterne und Bart 
werden schwarz, die äußeren und inneren Augenwinkel häufig rot gemalt. Zuweilen 
gibt man die Brustwarzen schwarz, die Nägel hefirot an, und mit Vorliebe gibt man 
die blauen, gelben, grünen und weißen Perlen des breiten Halskragens wieder. Die 
Sitte, die Augen durch Einlagen aus verschiedenfarbigem Stoff kunstvoll einzulegen, 
die im Ursprung auf die Vorzeit zurückgeht, wird zu höchster Vollkommenheit aus¬ 
gebildet 3 . Bei dem berühmten Schreiber des Louvre besteht dTas Weiße des Auges 
aus Alabaster, die Iris aus schwarzem Stein, die Pupille aus einem Silberstift, die 
Hornhaut aus einem Plättchen Bergkristall. Die Lidränder sind durch einen kupfer¬ 
nen Stift eingefaßt. Die Wirkung dieser hochentwickelten Technik ist die einer 
derart unheimlichen Lebendigkeit, daß die modernen Fellachen, wenn ihnen solche 
Statuen in die Hände fielen, ihnen häufig aus Furcht vor ihrem Blick die Augen 
ausgeschlagen haben. 

Was hier über die Farben gesagt ist, wird sich erweitern lassen, wenn wir von der 
Farbigkeit der Flachbilder zu sprechen haben werden, die ja nicht nur den Menschen, 
sondern die ganze ägyptische Welt zum Gegenstände haben. Aber schon jetzt müssen 
wir zu der Grundfrage Stellung nehmen, in welchem Verhältnis die Bemalung der 
Rundbilder zur Farbigkeit der Erscheinungswelt steht. Man pflegt den Farbgegen- 
satz zwischen den roten männlichen und den gelben weiblichen Körpern damit zu 
erklären, daß die ägyptische Frau, vorwiegend an das Haus gebunden, eben von 
bedeutend hellerer Hautfarbe gewesen sei als der der Sonne stärker ausgesetzte 
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Mann. Diese Erklärung ist völlig unglaubhaft, da der Farbgegensatz viel zu stark ist, 
als daß man ihn durch abweichende Lebensbedingungen entstanden denken könnte, 
ganz abgesehen davon, daß die Frau sich im ägyptischen Altertum wesentlich freier 
in der Öffentlichkeit bewegt hat als ihre islamische Nachfahrin. Der Sachverhalt ist 
ein ganz anderer. Der starke Farbgegensatz ist in „Wirklichkeit“ gar nicht so vor¬ 
handen, ist nicht Wiedergabe einer sogenannten „Lokalfarbe“, also jener Farbe, die 
den Dingen unter Absehung von der jeweiligen Beleuchtung, Stimmung usw. von 
Hause aus zukommt, sondern er fließt aus einer Vorstellung von Farbigkeit, die mit 
dem Wesen der Dinge verknüpft ist. Weil es zum Wesen des Frauenkörpers gehört, 
daß er heller ist als der des Mannes, kann die Frau gar nicht hell genug, der Mann 
gar nicht dunkel genug gemalt werden, ganz ebenso wie auf griechischen Vasen die 
männlichen Gestalten von tief braunroter, die weiblichen von weißer Hautfarbe 
sind, womit ideale Hautfarben und nicht naturgetreue gegeben werden sollen. Mit 
andern Worten: es handelt sich nicht um naturalistische, sondern idealistische Farb¬ 
gebung. So wenig wir es bei der ägyptischen Statue mit einem Abbild der Natur zu 
tun haben, sondern mit einem aus einem Denkvorgang hervorgehenden wesenhaften 
Sinnbild, so wenig handelt es sich bei ihrer Bemalung um die Wiedergabe einer be¬ 
stimmten „natürlichen“ Farbe, sondern um ein Denken über Farbigkeit und ihren 
Zusammenhang mit dem Wesen der Dinge 4 . Es ist wieder einmal aufschlußreich, die 
ägyptische Sprache zur Bekräftigung unserer Deutung heranzuziehen. Das ägyp¬ 
tische Wort für „Farbe“ ist zu einem Wort für „Wesen“ geworden, so daß man vom 
Gotte sagen konnte „man kennt seine Farbe nicht“ oder von einem Manne, er sei 
ein Trefflicher, „den seine Farbe vorwärts brachte“, oder er sei von „ruhiger Farbe“ 5 . 
Alle diese Ausdrucksweisen setzen voraus, daß man an der Farbe das Wesen, das 
Sein erkannte und in ihr weit mehr als ein zufälliges Akzidens sah. 

Wenn wir festgestellt haben, daß die Bemalung der Rundbilder nicht naturali¬ 
stisch, sondern idealistisch ist, so war das im übrigen gar nicht anders zu erwarten; 
denn der Stil der Farbgebung steht notwendig in einem unlösbaren Wechselver¬ 
hältnis zu dem der Körper- und Raumauffassung. Mit der Entscheidung für eine 
kubistische gegen eine organistische Körpergestaltung, für eine Daseinsform gegen 
eine Wirkungsform, für das Sinnbild gegen das Abbild ist auch die Entscheidung für 
einen im Denken über die Dinge begründeten polychromen Farbstil gegen einen 
koloristischen gefallen, der, der Anschauung ergeben, unbekümmert um das blei¬ 
bende Wesen der Dinge ihre flüchtige Erscheinung zu erhaschen sucht. Worin dieses 
Wechselverhältnis sich gründet, läßt sich am klarsten am Flachbild erläutern. Wir 
werden daher noch einmal auf die Polychromie zurückkommen. 

51. Das Rundbild der 4. Dynastie 

Von Cheops selbst besitzen wir nur eine kleine Elfenbeinfigur 1 . Als Hauptwerk 
seiner Zeit tritt uns die lebensgroße, 1,56 m hohe Kalksteinstatue seines Neffen 
Hemön aus seiner Mastaba in Gise entgegen ( 101,102 ) 2 , ein Werk ersten Ranges, das 
geeignet ist, den auf Einfachheit, Klarheit und Monumentalität gerichteten Stilwillen 
der 4. Dynastie zu veranschaulichen, obwohl es anderseits eine Reihe ganz ein¬ 
maliger Eigenschaften besitzt, die ihm einen besonderen Platz innerhalb der Kunst¬ 
geschichte seiner Zeit anweisen. Der Prinz sitzt auf einem nach vorn in eine Fuß¬ 
platte übergehenden Würfel ohne Lehne und Rückenplatte, dessen glatte Flächen 
durch keinerlei Schmuck oder Profilierung etwas von ihrer stereometrischen Strenge 



eingebüßt haben. Auf der Fußplatte neben und vor den Füßen sind Name und Titel 
sorgfältig eingeschnitten und die Schriftzeichen mit bunten Farbenteigen ausgefüllt. 
Selbstverständlich war die Statue, wie Reste schwarzer Farbe auf den Haaren und 
rotbrauner auf dem Körper beweisen, einst ganz bemalt, die von Grabräubern 
herausgeschlagenen (heute andeutungsweise ergänzten) Augen eingelegt, so daß der 
ursprüngliche Eindruck ein ganz anderer war als heute. Die Haltung des Sitzenden 
wirkt streng, aber durchaus nicht gezwungen. Für die Arme und Hände ist nun eine 
Lösung gefunden, die offenbar dem Stilwillen vollkommen entsprach und daher 
hinfort beibehalten wurde: die Rechte liegt zur Faust geballt mit dem Daumen nach 
oben auf dem Oberschenkel, die Linke flach ausgestreckt auf dem Knie. Damit ist 
die archaische Befangenheit, die wir noch bei Rahotep mit ''seiner vor die Brust 
gehaltenen Faust so lebhaft empfunden hatten, überwunden und eine neue Form 
gefunden worden, die zum geschlossenen Gesamteindruck wesentlich beiträgt. 

In der Person des Dargestellten, der unter anderm „Minister der Öffentlichen 
Arbeiten“ und als solcher gewiß an der Errichtung der Riesenbauten seines Oheims 
Cheops maßgebend beteiligt war, tritt uns ein Mann entgegen, der uns unwillkürlich 
in achtungsvollem Abstand hält. Er strahlt eine unnahbare Kühle und innere Be¬ 
herrschtheit aus, die in ihm eine energische und zugleich würdevolle Persönlichkeit 
vermuten läßt. Dabei verdient hervorgehoben zu werden, daß dieser Eindruck durch 
keinerlei äußere Würdenzeichen hervorgerufen oder auch nur unterstützt wird, wie 
es bei den Königsstatuen, vor allem durch das Kopftuch, so überaus wirksam ge¬ 
schieht. Er trägt nicht einmal die übliche Perücke, sondern nur sein wie eine Kappe 
anliegendes natürliches Haar, ohne plastische Ausarbeitung der Locken, eine Eigen¬ 
heit, die der plastischen Wirkung ungemein zugute kommt, ist doch die Lockenfülle 
einer künstlichen Frisur ein unplastisches Medium. 


138 


139 













Der unvorbereitete moderne Beschauer ist versucht, in der Gestalt mit dem spit¬ 
zen Kinn, der auffallend gebogenen Nase und der starken Fettleibigkeit ein realisti¬ 
sches Modellporträt des Hemön zu erkennen. Doch ist der Realismus nur ein schein¬ 
barer. Hier ist gewiß nicht irgend jemand, sondern das Individuum Hemön gestaltet; 
aber alles Zufällige, Zeitliche ist von ihm abgestreift und das Bleibende festgehalten. 
Ein Ägypter seiner Zeit, der ihn kannte und seine Statue sah, hätte vielleicht ge¬ 
sagt: „So sieht er nicht aus, aber so ist er“. Wie diese Umsetzung ins Wesenhafte 
gemeistert wurde, läßt sich an der Art gut beobachten, wie man sich mit der Körper¬ 
fülle des Prinzen auseinandersetzte. Sie gehörte zu dem Wesen des Mannes, ohne sie 
konnte er nicht gedacht werden. Durch großflächige Behandlung verlieh man ihr 
Festigkeit und nahm ihr das Abstoßende. Die Veränderungen, die durch Verlage¬ 
rung der Fettpolster beim Sitzen entstehen, die tiefen Querfalten unter der Brust 
und unterhalb des Nabels und das Heraustreten des Bauches sind wohl angedeutet, 
aber keineswegs so naturgetreu wiedergegeben, wie es ein realistischer Stil verlangt 
hätte. Es ist mehr der Körper eines beleibten stehenden als eines sitzenden Mannes, 
eine Tatsache, die der Beschauer freilich erst nachdenkend ins Bewußtsein heben 
muß. 

Die Modellierung der glatten Oberfläche mit ihren leichten Hebungen und Senkun¬ 
gen, die Andeutung der Halsmuskeln und der Schlüsselbeine, der Arm- und Knie¬ 
gelenke ist von einer so vollendeten Feinheit, daß sie nur vor dem Original studiert 
und genossen werden kann. 

Der Hemön ist ein Musterbeispiel kubistischer Formgestaltung. Durch die Einord¬ 
nung der Figur in den symbolischen Würfelraum und die dadurch bedingte Rich¬ 
tungsgeradheit behalten die Teile ein hohes Maß von Selbständigkeit. Dennoch finden 
sie ihre künstlerische Einigung, nur gründet diese sich eben nicht in der Bezugnahme 
auf ein regierendes Lebenszentrum, sondern in dem Gegensatz senkrecht zueinander 
stehender Ebenen, also in der Richtungsgeradheit. Innerhalb des festen, einpräg¬ 
samen Gesamtumrisses, der in einfachen geraden Linien die Masse begrenzt, werden 
die Teile mit ihren großen, bestimmt abgegrenzten und einander entsprechenden Flä¬ 
chen zu einem kunstvollen Gebäude zusammengebaut, wobei der Ägypter diese 
„Form“ gewiß nicht bewußt gesucht und zur Anwendung gebracht hat, sondern nur 
seiner Vorstellung von der gegenständlichen Wirklichkeit des menschlichen Körpers 
gefolgt ist. Die Zeit, da demÄgypter seine Kunstform bewußt wurde, da er die strenge 
Form aufsuchte, um die Gefahr völliger Auflockerung und Formzertrümmerung ab¬ 
zuwenden, liegt einstweilen noch in weiter Ferne. 

Wir hatten bereits erwähnt, daß auf dem Reichsfriedhof der 4. Dynastie in Gise 
ein einheitlicher Grabtyp eingeführt wurde, der auf Kultkammer und Grabstatue 
verzichtete und diese durch eine Grabplatte und durch einen Porträtkopf ersetzte. 
Diese Ersatz- oder Reserveköpfe, wie man sie genannt hat, und von denen etwa 20 
bekannt sind, gehören mit verschwindenden Ausnahmen der Cheops- und Chephren- 
zeit an (103,104) s . Alle sind aus Kalkstein und lebensgroß; ihr Hals ist glatt abge¬ 
schnitten, so daß man sie auf stellen konnte. In der Tat sind sie sehr wahrscheinlich 
zwischen dem Schachtboden und der Sargkammer so eingemauert worden, daß sie 
durch Fensteröffnungen einer Verschlußplatte auf den Schacht hinaussahen. Wie 
immer man diese sonderbare Sitte erklären und welche religiöse Anschauung dahin¬ 
terstehen mag. ihre Form setzt auf alle Fälle voraus, daß man das Wesen der Persön¬ 
lichkeit in der Formgebung des Kopfes zusammengefaßt dachte. Weitergewirkt hat 
die so gefundene Kunstform ganz im Gegensatz zur antiken Kunst nicht, wenn man 
davon absieht, daß ähnliche Gedankengänge wie die, die zum Ersatzkopf geführt 
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103. Ersatzkopf eines Mannes. Kalkstein , 104. Ersatzkopf einer Frau. 

Boston Kalkstein , Boston 


haben, auch der jetzt aufkommenden Sitte zugrundeliegen, die ganze Mumie oder 
auch nur den Kopf mit Gips zu überziehen, woraus sich dann später eine Gipsmaske 
entwickelt hat. 

Es gibt unter diesen Köpfen sehr eindrucksyolle, lebendig wirkende Porträts, von 
denen man meinen möchte, daß sie das Charakteristische der jeweiligen Person zu 
erfassen suchen. Auch sind sie untereinander zu verschieden, als daß man in ihnen 
ein schematisiertes Bild der herrschenden Klasse sehen dürfte. Das macht sie höchst 
interessant. Vielleicht drängte ihre besondere Aufgabe auf Erfassung des Indivi¬ 
duellen, da anders als bei den Statuen die Kennzeichen der Persönlichkeit im Kopf 
gesammelt werden mußten und hier auch ein aufgeschriebener Name nicht mithalf, 
der Seele das Wiedererkennen des Toten zu ermöglichen. Dennoch kann auch bei 
dieser Gruppe nicht von naturalistischen Modellporträts die Rede sein. Nirgends 
finden sich jene Zufälligkeiten und Nebensächlichkeiten, die für das Aussehen einer 
bestimmten Persönlichkeit ausschlaggebend zu sein scheinen. Keine trägt eine 
Perücke; das natürliche Haar ist entweder überhaupt nicht — auch bei Frauen! — 
oder als ganz dünne, plastisch ungegliederte Kappe gegeben, '"die den Schädelbau 
deutlich hervortreten läßt. Die Augenbrauen sind teils plastisch angegeben, teils 
ohne lineare Begrenzung als Rundung am Rand des Stirnbeins. Das Gesicht ist 
durchweg flächig behandelt. Das eigentlich Kennzeichnende der Persönlichkeit 
scheint man in der Nasen-, Kinn- und Mundpartie gesehen zu haben, die recht unter¬ 
schiedliche Formen aufweisen. Wer aber daraus zu schließen geneigt ist, daß die 
Dargestellten wirklich so ausgesehen haben, der möge bedenken, daß sie alle der 
gleichen Altersstufe anzugehören scheinen, daß kein einziges ausgesprochenes Alters¬ 
porträt sich unter ihnen findet. Schon das spricht entscheidend dagegen, daß sie 
nach dem Leben gearbeitet sind. Uns scheint vielmehr, daß ihnen der Eindruck des 
Unvollendeten, nicht bis zum letzten Durchgearbeiteten anhaftet. In dieser Hin¬ 
sicht ist die Feststellung bedeutsam, daß sich an keinem einzigen Kopf irgendwelche 
Spuren einstiger Bemalung gefunden haben. Aber auch dann, wenn die Köpfe als 
„fertig“ angesehen werden müßten, sind sie doch in einem höheren Sinne unvollen¬ 
det, weil die Stilneigung über sie hinweg einem Idealporträt zustrebte, wie es der 
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105. König Djedefre. Roter Sandstein, Paris 


Generation Chephrens gültig zu gestalten vergönnt war. Was uns daher an den 
Ersatzköpfen als zuverlässiges Abbild individueller Persönlichkeit erscheinen mag, 
wird sich uns aus der Rückschau als Rohstoff enthüllen, dessen Unterwerfung unter 
den Formungsprozeß noch nicht zum Abschluß gelangt ist. 

Wir übergehen die kurze Regierungszeit des Dedefre, aus der u. a. ein großartiger 
Porträtkopf des Königs im Louvre ( 105 ) 4 auf uns gekommen ist, und wenden uns 
Chephren, dem Erbauer der zweiten Pyramide von Gise, zu. 

Allein in dem für die Balsamierungs- und Mundöffnungsriten bestimmten Tal¬ 
tempel standen einst 23 Statuen des Königs, im Hof des Yerehrungstempels nahm 
der König in 12 gewaltigen Sitzbildern 12 an Osiris gerichtete Hymnen entgegen, in 
den dahinter liegenden 5 Statuenschreinen verkörperte er in 5 Statuen 5 verschie¬ 
dene Gottheiten. Dieses riesige Aufgebot an Rundbildern wurde vom Bestattungs- 
ritual gefordert. So wurden z. B. im Taltempel die einzelnen Glieder und Organe des 
toten Königs mit Hilfe der vor ihnen rezitierten Sprüche nacheinander über die 
23 Statuen vergottet und als Gottheit an den Himmel versetzt, wobei z. B. der Kopf 
dem Horusfalken, die Nase dem Thot usw. entsprach. Jede dieser Statuen diente 
also dem Zweck, ein Glied des königlichen Leibes als Gottheit an den Himmel zu 
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106 . König Chephren. Vgl Abb. 107 


versetzen, sie alle zusammen machten die Fülle seines Wesens und seiner Macht 
aus 5 . Wenn wir uns diese Aufgabe der Statuen klarmachen, dann begreifen wir, in 
welch vollendeter Weise die Glied an Glied fügende, das gegenständliche Sein des 
menschlichen Körpers wiedergebende kubistische Daseinsform ihr gerecht wurde, 
und wie wenig eine organistische, auf die sinnliche Wahrnehmung eines Subjekts 
bezogene Wirkungsform ihr entsprochen hätte. 

Unter den erhaltenen Rundbildern Chephrens ragt eines heraus, das es wohl ver¬ 
dient, als dasjenige bezeichnet zu werden, in dem die plastische Gestaltungskraft 
der Pyramidenzeit ihren gültigsten Ausdruck gefunden hat: das 1,68 m hohe Diorit- 
sitzbild Chephrens aus seinem Taltempel in Gise {106,107) e . Für den Thronsessel hat 
man eine neue Form gefunden. Die Seiten sind als Löwen ausgestaltet, auf den Sei¬ 
tenflächen erscheint in Relief das Symbol der Vereinigung der beiden Länder in Form 
des Schriftzeichens „Vereinigen“ (eine Lunge mit Luftröhre darstellend), um das die 
Wappenpflanzen der beiden Reichshälften geknotet sind. Nach hinten geht der 
Thron in eine fast bis zur Schulter aufragende, seitlich kaum über den Körperumriß 
hinausragende Rückenplatte über, nach vorn in eine Fußplatte, auf der neben den 
Füßen Name und Titel des Königs Platz gefunden haben. Auf der Rückenplatte 
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hockt der Horusfalke, den Kopf des Königs mit ausgebrei- 
teten Schwingen von hinten umfangend, eine Gebärde, die 
man allgemein als ein Schützen deutet, die indes hier viel 
leicht eher so zu verstehen ist, daß der im Falken sichtbar 
gewordene Himmelsgott durch die Bewegung seiner Flügel 
dem König den Lebenshauch zufächelt, wie es ähnlich, durch 
Mythos und Darstellung bezeugt, Isis in Gestalt einer Weihe 
für den toten Osiris tut. 

Der König sitzt in der Haltung, die seit dem Hemön 
kanonisch geworden ist. Wundervoll umrahmt das Königs¬ 
kopftuch, das nun seine endgültige Form gefunden hat, das 
Gesicht. Dieses ist kräftig, vital, hat aber weder die Düster¬ 
keit des Djoser noch die bäuerliche Einfalt des Rahotep. 
Gerade im Vergleich mit diesem wird das Ziel deutlich, dem 
der Stilwille zustrebt: was dort noch als naturnahe und 
modellhaft, als noch nicht völlig verarbeiteter Rohstoff er¬ 
schien, ist hier in bleibende Form verwandelt. Die Idee hat 
die volle Herrschaft über die Natur gewonnen. Alles Einma¬ 
lige, Zufällige, Gleitende ist ausgeschieden und an seine 
Stelle das Allgemeingültige, Dauernde, Seiende getreten. 
Für den Ägypter ist das die wahre Wirklichkeit, die über¬ 
zeitliche Wirklichkeit einer höheren Seinswelt. Der kubi¬ 
sche Seinsraum, dem ja eine verewigende Kraft innewohnt, wird von der Körper¬ 
form in einer Weise verwirklicht, die ganz einfach selbstverständlich wirkt. Darin 
liegt das Geheimnis, daß sich in diesem Bilde frischestes Leben mit dem Ewigkcits- 

gehalt zu einer untrennbaren Einheit verbindet, daß es bei 
aller Vitalität das Göttliche überzeugend dartut. So hat 
sich der Ägypter der 4. Dynastie den göttlichen König vor¬ 
gestellt, den fleischgewordcnen Weltgott, das Unterpfand 
der Weltordnung, den Halt des Glaubens 7 . 

Bei Chephrens Nachfolger Mykerinos lernen wir den Typus 
zweier zu einer Gruppe vereinter Standfiguren kennen. Be¬ 
reits Dedefre war mit einem Sitzbild, das eine kleine Figur 
seiner Frau, neben seinem linken Fuß sitzend und ihren Arm 
herumlegend, zeigte 8 , und Chepbren mit einem Sitzbild zu¬ 
sammen mit der Göttin Bast vorangegangen 9 . Beide Grup¬ 
pen sind nur in Bruchstücken erhalten. Mykerinos’ Gruppe 
aus seinem Totentempel neben seiner dritten Pyramide von 
Gise, 1,43 m hoch, vereinigt mit dem König seine Gemahlin, 
indem beide auf gemeinsamer Standplatte und vor einer ge¬ 
meinsamen bis in Schulterhöhe reichenden Rückenplatte 
stehen {109) XQ . Er selbst schreitet weit aus, seine Gemahlin 
setzt, wie üblich, den linken Fuß nur leicht vor. Der König 
trägt Kopftuch, Bart und Königsschurz als Zeichen seiner 
Würde, die Frau entbehrt jedes Abzeichens. Auch hier war 
der graue Stein, wie Reste rotbrauner Bemalung beim König 
zeigen, bemalt. 

Die Königin umarmt ihren Gatten, indem sie die Linke auf 
seinen linken Arm legt, die Rechte um seinen R ücken herum- 
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führt — was freilich wegen der Rückenplatte nicht sichtbar ist — und um seine 
Taille legt. Damit ist der Begriff „Umarmen“ auf eine anschauliche Formel gebracht 
worden, zeichenhaft und ablesbar. Ein Gefühlsausdruck, der durch eine Augenver¬ 
bindung und ein leichtes Zueinanderneigen der Körper oder zumindest ein Anschmie¬ 
gen der Frau an den Mann hätte angedeutet werden können, ist vermieden worden. 
Beide Figuren sind als selbständige Teile des Ganzen einander nebengeordnet und 
keineswegs zu einer Einheit verschmolzen worden. Was für den Aufbau eines einzel¬ 
nen Körpers galt, galt erst recht für die aus mehreren Körpern zusammengebaute 
Gruppe: das kubische Raumgefühl widersetzte sich jedem Ausbrechen aus dem 
Kreuz rechtwinklig aufeinander stoßender oder gleichlaufender Ebenen. Dadurch 
wurde der Eindruck der Bewegung und des Momentanen, der ja untrennbar mit 
einer zueinander geneigten Figurengruppe verbunden ist, vermieden und blieb der 
Eindruck zeitloser Ruhe gewahrt. 

Hier wird deutlich, daß eine Wechselbeziehung zwischen Dingauffassung und 
Gefühlsausdruck besteht. Denn in dem Maße, in dem eine Kunst auf ein ideelles 
Schema statt auf die reale Erscheinung zielt, in dem sie den Gegenstand an sich und 
nicht seine Wirkung auf ein Subjekt ins Auge faßt, in dem sie von der „Form“ und 
nicht von der „Naturfülle“ ausgeht, in dem gleichen Maße entscheidet sie sich not¬ 
wendig zugleich auch für die Herrschaft des Gegenständlichen gegen die des Aus¬ 
drucks; denn es rivalisieren nicht nur das ideale Schema und das reale Erschei¬ 
nungsbild, die reine „Form“ und die „Naturfülle“ miteinander, sondern auch die 
„Form“ und der „Ausdruck“. Denn der „Form“ ist es um den Bestand der Dinge 
zu tun; darum herrscht in ihr die Gegenständlichkeit über den Ausdruck, während 
sich in der „Fülle“ des Erscheinungsbildes das lebendige Gefühl „ausdrückt“; darum 
herrscht in ihr der Ausdruck über die Gegenständlichkeit. Indem daher das ägyp¬ 
tische Bildwerk von den einmaligen Eigenschaften des Erscheinungsbildes fort zum 
idealen Schema hinstrebt, versagt es sich dem Ausdruck des Gefühls; denn dieses 
strebt, da es sich nur an der realen Erscheinung zu äußern vermag, gewissermaßen in 
umgekehrter Richtung vom formelhaften Schema zum Abbild des Lebens hin. Wir 
dürfen uns also das Verhältnis von Form und Ausdruck beim ägyptischen Bildwerk 
nicht so vorstellen, als ob über eine untere Gerüstschicht, der das kubische, rich¬ 
tungsgerade Gefüge verdankt wird, eine obere Ausdrucksschicht gelegt sei, und daß 
grundsätzlich in das Formgerüst jede Fülle lebendigen Gefühls hineingegossen wer¬ 
den könnte. Vielmehr müssen „Form“ und „Ausdruck“ als zwei Pole begriffen wer¬ 
den, zwischen denen die Bildwerke einen Ausgleich suchen, wobei jede Lösung zu¬ 
gunsten des Formpols notwendig auf Kosten des Ausdruckspols geht und umgekehrt. 
Wir werden dementsprechend Gelegenheit haben zu beobachten, daß ein verstärkter 
Gefühlsausdruck im ägyptischen Bildwerk erst dann und in dem Umfang möglich 
wird, in dem es sich vom allgemeingültigen Schema ab- und dem einmaligen Er¬ 
scheinungsbilde zuwendet 11 . 

Von Mykerinos’ Gemahlin kennen wir u. a. eine einzigartige lebensgroße Kalk¬ 
steinstatue ( 108 ) 12 . Sie steht, mit einem schmalen Rückenpfeiler verbunden, in einen 
langen, bis zur Wade reichenden plissierten Mantel gehüllt. Er besteht aus einem 
rechteckigen Tuch, das zweimal derart um den Körper gewunden ist, daß es die 
linke Schulter freiläßt. Die rechte Hand liegt flach auf der Brust, der linke Arm 
hängt mit geöffneter Hand herab. Unter dem Mantel trägt sie eine gleichfalls plis¬ 
sierte Tunika mit Achselträger. Die Figur ist interessant wegen der Behandlung des 
Gewandes. Denn das Verhältnis von Körper und Gewand stellt ein künstlerisches 
Problem, das sehr verschiedenartiger Lösungen fähig ist, die allesamt Zeugnis für 
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eine bestimmte Stellungnahme zu den künstlerischen Grundproblemen ablegen. Es 
geht dabei letzlich darum, ob das Gewand in Form und Bewegung gegenüber dem 
Körper seine Selbständigkeit bewahrt, oder ob es sich dem Körper unterordnet. Man 
darf, wenn man davon absieht, daß das Verhältnis von Körper und Gewand sich 
innerhalb eines jeden Kulturbereiches wandelt und wie alle künstlerischen Erschei¬ 
nungen seine Geschichte hat, sagen, daß in der abendländischen Kunst die Neigung 
besteht, das Gewand zum Ausdrucksträger des Körpers und seiner Bewegung zu 
machen und damit beide zu einer Einheit zusammenwachsen zu lassen, während es 
in Ägypten umgekehrt eine selbständige, tastbare, flächige Hülle bleibt und, wofern 
es überhaupt Falten hat, diese nicht durch den Körper und seine Bewegung hervor- 
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gerufen sind, sondern ihre eigene ornamental-steife Stilisierung besitzen. Die Antike 
entschied sich für die Lösung des mittleren Ausgleichs, demzufolge das gefaltete 
Gewand sich frei vom Körper löste und dennoch die Glieder begleitete, getreu ihrer 
künstlerischen Grundhaltung, klar zu trennen und zugleich die Teile harmonisch zu 
verbinden. 

In unserer Gewandstatue nun haben wir ein klares Beispiel für die beiderseitige 
Selbständigkeit von Körper und Gewand. Der Körper ist auch ohne Gewand vor¬ 
stellbar, das Gewand mit seinem steifen Plissee ist ifl*m nicht ergeben. Trotzdem 
— und darin beruht das Einzigartige unseres Werkes — bestehen beide nicht be¬ 
ziehungslos nebeneinander. Man fühlt ein leises Widerspiel zwischen dem strengen 
Körper und dem starren Gewand. Der Körper sucht sich im Zuge des im Standmotiv 
als Möglichkeit angelegten Bewegungsmotivs gegenüber dem ihn umfangenden Gebilde 
Geltung zu verschaffen, und dieses scheint diesem Begehren nicht zuwidersprechen. 

Von einer Anzahl fast 1 m hoher Triaden, die einst in einem Raum von Mykerinos’ 
Taltempel beieinander standen, sind vier ganz erhalten ( 110 ) 1Z . Allemal handelt es sich 
um den König in Gesellschaft der Göttin Hathor und einer Gaugöttin, bzw. eines 
Gaugottes, die, wie der König die hohe weiße Krone Oberägyptens und die Hathor 
ihr Kuhgehörn mit der Sonnenscheibe, ihre Gaustandarte — als Relief auf die Fläche 
der Rückenplatte gelegt — auf dem Kopfe trägt. Auch diese Gruppen waren bemalt: 
die Haut des Mannes rotbraun, der Frauen hellgelb, die Haare schwarz. Die Göttin¬ 
nen sind die ersten plastischen Götterbilder des Alten Reiches. Nur durch ihre Attri¬ 
bute und das Lebenszeichen in ihren freien Händen sind sie als solche gekennzeich¬ 
net, im übrigen gleichen sie im Typus ganz und gar der Königin des Mykerinos, ein 
Beweis, wie wenig bei dieser von einem Modellporträt die Rede sein kann. Denn 
daß man den Göttinnen die Porträtzüge der Königin verliehen habe, wie spätere 
Zeiten mit Vorliebe die Bilder der Götter dem jeweiligen Königsporträt angleichen, 
wird man aus mehr als einem Grunde nicht annehmen wollen. So wird sich denn 
auch in den Bildnissen des Mykerinos, wenn wir sie mit denen Chephrens verglei¬ 
chen, weniger der Wechsel des „Modells“ offenbaren, als die sich wandelnde Idee des 
Königtums widerspiegeln: ein leises Nachlassen der unerschütterlichen göttlichen 
Ruhe und Urkraft, eine Annäherung an die Sphäre des Menschlichen, verbunden mit 
einer angespannten Geistigkeit. 
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Auf diesem Wege gehen einige Alabasterköpfe aus dem Totentempel des Myke¬ 
rinos noch einen bedeutenden Schritt weiter. Möglicherweise handelt es sich bei 
diesen Bildnissen um Mykerinos’ Sohn und Nachfolger Schepseskaf, der das Grabmal 
seines Vaters nach dessen Tode vollendete. Man beachte übrigens, wie sehr jetzt der 
nachgiebigere Alabaster gegenüber den harten Urgesteinen den Vorrang gewinnt 
zwei prachtvolle Sitzstatuen des Mykerinos aus Alabaster in Kairo und Boston, 
die Bostoner überlebensgroß, erwähnen wir nur am Rande 14 —. Da ist ein Kopf von 
etwa zwei Drittel Lebensgröße (Ü2) 15 mit einer den Mykerinosporträts verwandten 
Stupsnase, einem kräftigen Wulst über dem Haaransatz und einer durch unregel¬ 
mäßige flache Wellen angedeuteten Haube (?) mit Uräusschlange, unter der an den 
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Schläfen und am Nacken das natürliche Haar hervorsieht. An einem zweiten lebens¬ 
großen Kopf ( 112) 1B sind die Eigentümlichkeiten dieser Gesichtsbildung so vergröbert 
oder, wenn man will, so brutal-rücksichtslos wiedergegeben, daß man vor einem Por¬ 
trät in unserem Sinne zu stehen meint. Eine dicke, fleischige Stupsnase ragt aus einem 
vollrunden Gesicht hervor, die Lippen sind aufgeworfen, der starke Wulst über dem 
Nasenansatz läßt die Augen tief zurücksinken, und schwere Locken quellen unter 
dem das Kopftuch abschließenden Band hervor. Der Kopf ist das lebendigste 
Königsbildnis des Alten Reiches. 

Bewegt sich die Folge der Königsbildnisse demnach auf einer Linie, die in Rich¬ 
tung auf das realistische Porträt verläuft, so bedeutet die Büste des Prinzen Anch- 
haf, Gemahls einer Tochter des Cheops, unzweifelhaft in dieser Hinsicht einen Höhe¬ 
punkt (. 113 ) 17 . Das 50,6 cm hohe Werk aus Kalkstein fand sich in Gise in einem an 
die steinerne Mastaba angebauten Kultraum aus Ziegeln und war vermutlich auf 
einem einen halben Meter hohen geweißten Sockel an der Wand aufgestellt. Die 
Büstenform, die die Unterseiten des Leibes und der Armansätze glatt läßt, steht 
ganz vereinzelt da. Wir sehen zwar im Grabe des Idu in Gise den Toten am Fuß der 
Scheintür aus der Tiefe des Grabes auftauchen, so daß nur der Oberkörper bis zum 
Nabel erscheint und die nach dem Opfer sich ausstreckenden Hände auf dem Boden 
aufliegen, und finden ähnlich im Grabe des Nefer-seschem-Ptah in Sakkara oben in 
der Scheintür an der Stelle, an der für gewöhnlich ein Relief mit der Szene des 
Grabherrn am Speisetisch eingebaut ist, seine Büste. Aber in diesen beiden Fällen 
besteht eine organische Verbindung des Rundbildes mit dem Bau, die geeignet ist, 
die Büstenform zu begründen 18 . Die Büste des Anch-haf ist dagegen verselbständigt, 
und es erscheint daher fraglich, ob sie gedanklich mit den erwähnten Fällen in Ver¬ 
bindung gebracht werden kann. Eher darf man vielleich^an die Ersatzköpfe denken. 
Die Büste war rotbraun bemalt, auch die Haargegend, die Ansatz zur Glatze zeigt. 

Die Oberfläche des Kalksteins ist mit einer Gipsschicht überzogen, deren Stärke 
zwischen Hauchdünne und mehreren Millimetern schwankt und die plastisch durch¬ 
gearbeitet ist. Natürlich ist es nur schwer festzustellen, was von der Modellierung im 
Kalkstein und was in der Gipsschicht ausgeführt ist. Auf alle Fälle ist ein Teil des 
Gesichts und Haares in Gips modelliert. Der kurze Kinnbart, von dem ein Rest er¬ 
halten ist, war aus Gips angesetzt, desgleichen die jetzt verlorenen Ohren. Diese 
Gipstechnik kann nur aus der gleichzeitigen Relief bildnerei stammen. Wir werden 
noch hören, daß man in Gise seit dem Ende der Chephrenzeit mehr und mehr dazu 
überging, in den Mastabas, um die Unebenheiten minderwertigen Gesteins auszu¬ 
gleichen, die Wände mit Gips zu übertünchen und auszuflicken. Bald verfiel man dar¬ 
auf, Einzelheiten und schließlich den ganzen Wandschmuck in Gips zu modellieren. 
Platte man einmal diese Technik ausgebildet, lag es nahe, auch beim Rundbild Ge¬ 
brauch davon zu machen. Wir finden sie hier und da bei den Ersatzköpfen ange¬ 
wendet, freilich niemals in dem Umfang wie bei unserem Anch-haf. Daß man sich 
damit von dem Streben nach größter Dauerhaftigkeit weit entfernt hatte, das in der 
Frühzeit dazu geführt hatte, den härtesten Gesteinen den Vorzug zu geben, liegt 
auf der Hand. Wenn man sich beim Anch-haf über diesen bedenklichen Mangel der 
Gipstechnik hinwegsetzte, dann gewiß, weil der Gips sich der realistischen Stil¬ 
neigung widerstandslos fügte. In der Tat erzeugt die plastische Durcharbeitung der 
Büste eine Lebendigkeit, die in der gesamten ägyptischen Rundbildnerei beispiellos ist 
und das Werk zu einem der erstaunlichsten der ägyptischen Kunstgeschichte macht. 

Das Knochengerüst des Kopfes, der Schultern und der Brust ist deutlich abtast¬ 
bar. Die Lage der Augenbrauen, die Hautfalte in den Lidern, die Tränensäcke unter 


den Augen, die Wangen- und Mund¬ 
partie, die Lippen, das alles offen¬ 
bart eindringlichste Naturbeobach¬ 
tung nnd meisterhafte Beherr¬ 
schung des Handwerklichen. Im 
Anch-haf steht eine zuvollem Selbst¬ 
bewußtsein erwachte Persönlich¬ 
keit vor uns. Man ist — anders als 
bei den bisher beachteten Bildnis¬ 
sen — versucht, ihr Alter zu schät¬ 
zen; denn dieses Porträt ist nicht 
mehr zeitlos, die Tränensäcke be¬ 
sonders rufen den Gedanken an die 
Vergänglichkeit des menschlichen 
Körpers herauf. Aber es bleibt be¬ 
zeichnend, daß wir diese Züge an 
einer im ägyptischen Sinne unferti¬ 
gen, zum mindesten unvollständi¬ 
gen Büste festzustellen Gelegenheit 
haben. Es besteht Grund zu der An¬ 
nahme, daß die Statuen des Anch- 
haf, wenn wir sie besäßen, uns dar¬ 
über belehren würden, daß in der 
Büste nur ein Durchgangsstadium 
vorliegt, und daß das Endziel den- 
nochin Richtung auf dieDarstellung 
des reinen Seins gesucht wurde. 

Der Typus des hockenden Schrei¬ 
bers läuft auch durch die 4. Dynastie, und zwar scheinen ihn die Prinzen des könig¬ 
lichen Hauses besonders geschätzt zu haben. Wir kennen solche Schreiberstatuen 
von Söhnen des Cheops, Dedefre und Mykerinos (Ü4) 19 . Gewiß waren sie in hohen 
Stellungen des Verwaltungsdienstes beschäftigt, vielleicht Privatsekretäre ihrer 
Väter, und verschmähten es jedenfalls nicht, die schwierige Kunst des Schreibens 
zu erlernen und zu betreiben. Der Aufbau dieser Figuren ist streng geometrisch 20 . 
Entgegen der Wirklichkeit liegen die Knie sehr tief auf den ''mit der Sohle nach 
oben gewandten Füßen, so daß nur ein ganz flaches Dreieck zwischen den sich 
kreuzenden Schenkeln und dem Schurzrande entsteht. Auf diese Weise wird der 
Unterkörper zu einer zweiten Basis, auf der sich der Oberkörper erhebt. Dieses 
Zusammenpressen der schematisch gestalteten Beine ist ein unmißverständlicher 
Beweis für die Bewußtheit, mit der man eine streng tektonische Form herauszu¬ 
arbeiten suchte. Auch die Haltung der Arme entspricht keineswegs der wirk¬ 
lichen Haltung beim Schreiben. Denn die Linke, die den Papyrus entrollte und 
ihn beim Fortschreiten der von rechts nach links aufeinander folgenden senkrechten 
Kolumnen der Rechten zuschob, liegt ausgestreckt neben dem Knie, die Rechte, die 
beim Schreiben etwas rechts von der Körpermitte arbeitete, kommt ebenfalls dicht 
neben dem Knie zu liegen. Diese Abweichung von der Natur wirkt sich zugunsten des 
geometrischen Aufbaus aus. Man gewann, indem man auf das Abbiegen der Unter¬ 
arme nach innen verzichtete, eine Linie, die von den Knien zu den Schultern führte, 
und beschrieb damit die Figur einer Pyramide ein. So rief man einerseits die Vor- 
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Stellung des Schreibers hervor, vermied aber anderseits bewußt, ein Augenblicks¬ 
bild seiner Tätigkeit zu schaffen. Darum halten auch alle diese Statuen den Kopf 
nicht etwa gesenkt und den Blick auf die Papyrusrolle gerichtet, sondern schauen 
erhobenen Hauptes geradeaus. Man hat diese Haltung gänzlich mißverstanden, 
wenn man gemeint hat, der Schreiber sehe beim Diktat einen Augenblick auf. Das 
ist modern gedacht. Es sollte gerade nicht eine Augenblickshaltung wiedergegeben 
werden, nicht ein Schreibender, sondern „der Schreiber“, „der Gelehrte*. 

Wir beschließen die Reihe der Rundbilder der 4. Dynastie mit der 60 cm hohen 
Kalksteingruppe der Königin Hetep-heres II und ihrer Tochter, der Königin Meres- 
anch III, einer Enkelin des Cheops, aus dem Grabe der letzteren in Gise (225) 21 als 
einem interessanten neuen Beleg für das, was wir über den Ausdruck des Gefühls in 
der Bildkunst des Alten Reiches gesagt hatten. Das Thema dieser Gruppe ist ein 
ausgesprochen ethisches: das Verhältnis von Mutter und Tochter. Es wird gestaltet, 
indem die Mutter den Arm über die Schulter der Tochter legt. Da diese ein wenig 
kleiner als die Mutter ist, liegt der Oberarm fast waagerecht, während der Unterarm 
im rechten Winkel dazu mit flach ausgestreckter Hand auf die Brust der Tochter 
herabhängt. Beide Figuren halten einen beträchtlichen Abstand voneinander und 
verzichten auf jede Bezugnahme, die auf ein inneres Gefühl schließen ließe. 

Das Mutter-Tochter-Verhältnis ist auschließlich aus dem symbolhaften Zeichen 
abzulesen, zu dem die Gebärde der Umarmung erstarrt ist. Ein Gefühl ist in die 
Formel nicht eingegangen und die Gebärde daher im eigentlichen Sinne des Wortes 
„ausdruckslos“ geblieben. Die Handlung wird nicht ausgeübt, sondern nur durch 
eine „Stellung“ angedeutet, die den Begriff „Umarmen“ vermittelt. Dieses Be¬ 
grifflich-Gegenständliche ist der Gegenpol des Gefühlsmäßig-Subjektiven. Indem das 
ägyptische Rundbild den Begriff in einer allgemeingültijfen Formel veranschaulicht, 
verzichtet es zwar auf den Ausdruck eines lebendigen Gefühls, gewinnt aber da¬ 
durch, daß dem gegenständlichen Gebilde eine symbolische Bedeutung anhaftet, die 
Möglichkeit, seinen Gehalt dem Bereiche der Zeitlichkeit zu entreißen und ihn in die 
Sphäre unvergänglicher Dauer hineinzuziehen. 


52. Die Frage der Bildhauerschulen 

Die Fülle der bekannt gewordenen Rundbilder aus der Zeit Chephrens und Myken- 
nos’ ermutigt dazu, die Frage anzuschneiden, ob sich die Werke auf verschiedene 
Bildhauerschulen verteilen lassen. Angesichts des riesigen Bedarfs an Rundbildern 
sowohl wie auch der erheblichen Zeit, die wegen der schwierigen Bearbeitung des 
Hartgesteins die Fertigstellung einer Statue erforderte, dürfen wir von vornherein 
annehmen, daß es mehrere Werkstätten gewesen sind, die mit der Herstellung der 
Bildwerke betraut waren. Wenn sich in ihnen gewisse unterscheidende Eigenheiten 
herausgebildet hätten, wäre das nicht verwunderlich. So hat denn in der Tat der 
Ausgräber des Mykerinostempels die Rundbilder der Chephren- und Mykerinoszeit 
auf zwei Bildhauer A und B zu verteilen versucht. Er glaubt, in dem einen der 
beiden den „Schöpfer der Formel eines Gesichtstyps“ zu erkennen, in dem andern 
einen „Realisten, der nach genauer Porträtwiedergabe strebte“. Dem ersteren schreibt 
er u. a. den Dioritchephren und die Gruppe des Mykerinos und der Königin zu, dem 
anderen die Alabastersitzbilder des Mykerinos in Kairo und Boston und die beiden 
Alabasterköpfe des Mykerinos bzw. Schepseskaf 1 . 

Wir müssen bekennen, die Beweisführung im einzelnen keineswegs für zwingend 



115. Königin Hetep-heres II. und ihre Tochter Meresanch III. 
Gelber Kalkstein , Boston 


zu halten. Die beobachteten Unterschiede könnten zum Teil solche der Qualität sein, 
auch könnte in ein und derselben Werkstatt bald dieses bald jenes Experiment ge¬ 
macht worden sein. Es scheint doch bezeichnend, daß eine so auffällige Verschieden¬ 
heit in der Behandlung der Augenbrauen, wie wir sie schon bei den Ersatzköpfen an¬ 
getroffen hatten — als linear begrenztes Relief oder als Rundung am Stirnbein — 
ständig weiterläuft und beide Arten bei den beiden angeblichen Bildhauern gleich¬ 
mäßig Vorkommen, wie übrigens beide schon in der Frühzeit nachzuweisen sind. 
Aufs Ganze gesehen ist es gewiß so, daß im Verlaufe der 4. Dynastie eine Stiltendenz 
vom idealistischen zum (relativ) realistischen Porträt zu verfolgen ist, d. h. aber 
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116. König Sahure und der Gaugott von Koptos. Diorit, New York 


doch, daß die beiden Arten der Porträtauffassung sich aus dem allmählichen Wan¬ 
del des Zeitgeistes und nicht aus den verschiedenen Gepflogenheiten nebeneinander 
bestehender Werkstätten ergeben. 

Bei einer solchen Lage pflegt das Generationsproblem hineinzuspielen. Die alten 
Meister halten am Überlieferten fest, während die jüngeren den neuen Ideen zur Ver¬ 
wirklichung zu verhelfen suchen. Daher kommt es, daß zeitweilig zwei oder gar drei 
Richtungen nebeneinander herlaufen und das Bild eines begrenzten Zeitabschnittes 
uneinheitlich wird. „Das reine Nebeneinander der Erscheinungen ist immer Chaos. 
Das in ihnen verborgene Nacheinander der Generationen ist aber Rhythmus, noch 
mehr: Polyphonie“ (W. Pinder) 2 . Diesen vielstimmigen Rhythmus in der ägypti¬ 
schen Kunst klarzulegen, wie das für weite Strecken der abendländischen Kunst 
möglich ist, wo wir die Meister der Werke und ihre Lebensdaten kennen, werden wir 
niemals in der Lage sein. Wir werden nie aufklären können, wieviele und wie alte 
Generationen in der Chephren- und Mykerinoszeit nebeneinander am Werk waren. 
Ebenso unbeweisbar bleibt es jedoch, ob die Richtungen, die wir zu unterscheiden 
glauben, sich auf bestimmte Bildhauerschulen verteilt haben. Seien wir uns doch 
darüber klar, daß es im Grunde der Gedanke an die ganz anders gelagerten Verhält¬ 
nisse in der antiken und abendländischen Kunst ist, der dazu geführt hat, auch im 
Ägypten der 4. Dynastie nach Bildhauerschulen zu fajmden. Was sich aber dort als 
höchst bedeutungsvoll für das Verständnis des kunstgeschichtlichen Ablaufs er¬ 
wiesen hat, braucht es in Ägypten nicht im gleichen Maß zu sein. Denn dort war 
„Wandlung ein Selbstwert“ (W. Pinder), für den Ägypter Stetigkeit. Für ihn war 
die Hingabe an das Überpersönliche, Unbedingte, an das Gesetz so beherrschend 
und die daraus sich ergebenden Bindungen so stark, daß den Schulen als Pflanz¬ 
stätten persönlicher und immer neuer Auffassungen von vornherein sehr enge Gren¬ 
zen gezogen waren, zum mindesten in einer Zeit wie der 4. Dynastie, in der der 
Zentralismus seine höchsten Triumphe feierte. Das blieb freilich nicht immer so, 
und wir werden darum später Gelegenheit bekommen, auf die Frage der Schulen 
erneut einzugehen. Absichtlich haben wir einstweilen nur von der Frage der Schulen 
gesprochen. Die andere, weitergehende Frage, die mit der Schulfrage zusammen¬ 
hängt, aber dennoch von ihr zu trennen ist, wieweit nicht nur Schulen, sondern 
auch Künstlerpersönlichkeiten aus den Werken erschlossen werden können, heben 
wir uns für einen späteren Zeitpunkt auf. 

* 

53. Das Rundbild der 5. Dynastie in Stein 

Wenn Rundbilder der Könige der 5. Dynastie fast ganz fehlen, so trägt daran nur 
der Zufall der Erhaltung die Schuld; denn es kann nicht dem geringsten Zweifel 
unterliegen und wird durch den baulichen Befund der Totentempel bestätigt, daß 
sie einstmals in Fülle vorhanden gewesen sein müssen 1 . Ein granitner Kolossalkopf 
des Userkaf, des ersten Königs der Dynastie, aus seinem Totentempel in Sakkara, 
wo der König vermutlich in einem großen Sitzbild der Darbringung der Brandopfer 
im Hof beigewohnt hat, gibt eine gewisse Vorstellung von der Königsplastik dieser 
Zeit 2 . Kolossalfiguren, an die man sogleich zu denken geneigt ist, wenn von ägypti¬ 
schen Bildwerken die Rede ist, sind während des Alten Reiches selten. Wir wissen 
außer unserm Kopf nur von einer völlig zerstört auf uns gekommenen des Königs 
Djoser, von einer Sitzfigur der Gemahlin König Chephrens von über doppelter Le¬ 
bensgröße und der erwähnten alabasternen Bostoner Sitzstatue des Mylcerinos. 
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117. Dersenedj. Granit , Berlin 118. Dersenedj und Frau Nofretka. Granit , Berlin 


Angesichts der geringen Anzahl von Königsstatuen der 5. Dynastie gewinnt eine 
nur 25 cm hohe Dioritgruppe des thronenden Königs Sahure und des neben ihm 
stehenden Gaugottes von Koptos in New York an Bedeckung (226) 3 . 

Um so reicher fließt nun der Strom der in den besten Werkstätten hergestellten 
privaten Bildwerke, der während der 4. Dynastie auf dem Friedhof von Gise so stark 
eingedämmt worden war. Zum bedeutendsten Friedhof entwickelte sich nun der in 
Sakkara. Von ihm stammen die besten Arbeiten der frühen 5. Dynastie. Aber auch 
in Gise entstanden zahlreiche vortreffliche Werke. 

Aus einem Grabe in Gise kommen zwei Bilder eines Mannes namens Dersenedj, 
die beide die stilhemmende Wirkung des Granits zu erläutern geeignet sind 4 . Die 
Schreiberstatue (117) wirkt in ihrer grobschlächtigen Gedrungenheit beinahe archa¬ 
isch. Was sie dennoch über ihre prinzlichen Vorgänger aus der 4. Dynastie hinausführt, 
ist die Haltung der Unterarme und Hände, die der natürlichen Haltung beim Schrei¬ 
ben weitgehend angenähert ist. Die Unterarme sind nach innen abgebogen, so daß 
die Hände von den Knien fort der Körpermitte nähergerückt sind. Auch liegt die 
linke Hand nicht mehr flach ausgestreckt auf dem Oberschenkel, sondern umfaßt 
die Papyrusrolle. Das bedeutet, wie ein Vergleich mit der älteren Fassung des Typus 
zeigt, eine leichte Annäherung des „Schreibers“ an den „Schreibenden“ auf Kosten 
der strengen Tektonik des Aufbaus. 

Das zweite Werk (118) aus demselben Grabe zeigt Dersenedj mit seiner Frau auf 
einer ungegliederten Bank sitzend. Sie hat ihre rechte Hand um seine rechte Schulter 
gelegt. Von dieser Gruppe läßt sich Ähnliches sagen wie vom Schreiber Dersenedj. 
Der erste Eindruck ist der einer archaisch-herben Blockhaftigkeit. Doch hat man 
zwischen den beiden Figuren einen Durchbruch gebohrt. Mit dieser Neuerung, die 
das Ziel verfolgt, die geschlossene Form aufzulockern und dem lebendigen Naturvor¬ 
bild näher zu kommen, waren gewiß Kalksteinstatuen, wie wir sie sogleich kennen 
lernen werden, vorausgegangen, denen die Granitstatuen nur zögernd folgten (beim 



119.1120. Ranofer. Kalkstein , Kairo 


Schreiber Dersenedj hat man die Füllungen zwischen Brust und Oberarm noch un¬ 
angetastet gelassen). Auch in einem anderen Punkt erweist sich unsere Gruppe als 
fortschrittlich: in einer leisen Drehung folgt der Oberkörper der Frau dem über den 
Rücken ihres Ehepartners gelegten Arm, damit, wenn auch kaum merklich, die 
strenge Rechtwinkligkeit kubischer Raumvorstellung abschwächend. 

An der Spitze der Privatstatuen im Standmotiv stehen nach allgemeinem Urteil 
die beiden lebensgroßen Statuen des Ranofer aus der Kultkammer seines Grabes in 
Sakkara ( 119-122 ) 5 . Ranofer war Oberpriester des Schöpfergottes*Ptah von Memphis, 
der schon früh zum Schutzgott der Steinhandwerker geworden war. Sein Ober¬ 
priester führte unter anderem den Titel „Oberleiter der Steinhandwerker“, er hatte 
also die Oberaufsicht über die Steinbrüche und die Steinwerkstätten der Residenz. 
Damit verfügte unser Ranofer über die besten Kräfte, und schon aus diesem Grunde 
dürfen wir annehmen, daß seine beiden Grabstatuen Arbeiten allerersten Ranges 
sind. 

In der herrenhaften Haltung und dem vornehmen Ernst hat das Ideal des Adels, 
das der beginnenden Feudalzeit seinen Stempel aufdrückt, in vollendeter Weise 
seine sichtbare Formung erhalten. Dieser Typus ist für eine aristokratische Gesell¬ 
schaft geschaffen, in der die Zugehörigkeit zu ihr alles, die Individualität wenig be¬ 
deutet. Betrachten wir zunächst die eine der beiden Statuen. Bei aller Lebendigkeit 
bleibt sie ein tektonisches Gefüge. Dafür sorgt vor allem die Rückenplatte, die bis 
in Mundhöhe hinaufreicht und auch in der Vorderansicht sichtbar bleibt. Zwischen 
Armen und Rumpf ist die Steinmasse stehen geblieben, und auch das weit vorge- 
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121./122. Ranofer. Köpfe der Figuren Abb. 119.fl20. 


stellte linke Bein bleibt durch einen Steg mit der Rückenplatte verbunden, so daß 
das rechte Bein, von links her gesehen, unsichtbar bleibt. Selbst die Höhlung der 
lose geballten Hände wird durch eine Füllung geschlossen, deren Vorderfläche, um 
sie gegen die Hand abzusetzen, leicht gewölbt und schwarz bemalt wird. Dadurch 
behält die Statue das hohe Maß von Festigkeit, das für die Grabstatue unerläßlich 
erschien, und wird zugleich der kubische Existenzraum i$s Bewußtsein gehoben, der 
dem Verstorbenen, den sievertritt, dauerndes Weiterleben verbürgt. Selbstverständ¬ 
lich ist der Kalkstein in der üblichen Weise bemalt: Haar schwarz, Fleischteile 
hellorangebraun, Schurz und Rückenplatte weiß. Die Farben des breiten Hals¬ 
kragens sind heute verblaßt. 

Der Kopf tritt aus dem von der flügelartig unterschnittenen, bis auf die Schultern 
herabfallenden Perücke gebildeten Raum wirkungsvoll hervor. Die Augen sind mo¬ 
delliert und bemalt, nicht mehr eingelegt. Das Gesicht ist aus großen Flächen zu¬ 
sammengebaut, jedoch weit differenzierter als etwa das Chephrens. Allerdings dürfen 
wir uns nicht darüber täuschen, daß der Zusammenschluß immer noch durch die 
stereometrische Grundform gegeben und die Einigung der Teile in ihrer ornamenta¬ 
len Abgewogenheit erfolgt, daß es sich dagegen keineswegs um eine Unterordnung 
der Teile unter ein regierendes Zentrum, also um eine organische Auffassung im 
eigentlichen Sinne des Wortes handelt. In diesem Aufbau ist der Ausdruck des Ge¬ 
sichts begründet. Er ist klar, bestimmt, forschend, von einer bezwingenden Offen¬ 
heit. 

Die zweite Statue von gleich hoher Vollendung wandelt das Thema ab. Sie ver¬ 
zichtet auf die umrahmende Perücke und gibt ihr anstelle des plissierten Schurzes 
ein bis auf die Knie reichendes, gestärktes, nach vorn abstehendes Gewand. Der 
Kopf wirkt noch herrischer und selbstbewußter als sein Partner. Der Körper ist ein 
wenig voller: der Hals ist dicker, die Taille weiter, dementsprechend Brust und 
Bauch fülliger und die Waden stärker. 

Man hat in den beiden Statuen die Wiedergabe zweier verschiedener Lebensalter 
sehen wollen, sicherlich zu Unrecht. Beide zeigen vielmehr Ranofer auf der Höhe des 
Lebens, was übrigens neuerdings durch das Experiment, der zweiten den Gipsabguß 



124. Frauentorso. 
Kalkstein, 
Worcester, Mass. 


der Perücke der ersten aufzusetzen, au¬ 
genscheinlich gemacht worden ist 6 . Um 
so dringlicher erhebt sich dann freilich 
die Frage, warum man dem Grabherrn 
zwei Statuen mitgegeben hat, die ihn in 
verschiedener Körperbildung und Tracht 
wiedergeben. Unser Fall steht nicht ver¬ 
einzelt da, und zwar findet er sich nicht 
nur bei andernRundbildern, sondern auch 
bei Flachbildern 7 . Bei ihrer Durchmuste¬ 
rung stellt sich heraus, daß einer schlan¬ 
ken Gestalt allemal eine betont fette 
gegenübersteht, daß mithin bei unserer 
zweiten Ranoferstatue die Beleibtheit 
ausnahmsweise nur eben angedeutet wor¬ 
den ist, und ferner zeigt sich, daß allemal 
die Beleibten auf die Perücke verzichten, 
sich in ein langes weites Gewand statt in 
den engen plissierten Schurz kleiden, 

Halskragen und Schmuck fortlassen, auf 
123. Snofru-nofer. den Flachbildern auch das Würdenszep- F rc fuent°rso. 

Kalkstein, Wien ter nicht tragen, sondern die Rechte aus- worcester Mass 

gestreckt herabhängen lassen. Danach 

gewinnt man den Eindruck, der Tote habe sich einmal durch eine Statue vertreten 
lassen, die ihn in einem offiziellen, feierlichen Idealbild festhält, ein andermal durch 
eine realistischere Wiedergabe, die ihn als sorglosen, wohllebigen Privatmann im 
Hausgewand erscheinen läßt. Dafür, daß wir die schlanke Figur als die idealisierte, 
die beleibte als die realistischere anzusehen haben und nicht umgekehrt — was an 
sich auch denkbar wäre —, sprechen eine Reihe von Gründen: einmal das Fehlen der 
Würdenabzeichen bei der letzteren; sodann die Tatsache, daß allem Anschein nach 
die Darstellung der fetten Körper nicht die Herausarbeitung eines Typus, sondern 
recht individueller Körperbildungen anstrebt, die zuweilen sogar zwischen ererbter, 
konstitutiver, gleichmäßig alle Körperteile betreffender Fettsucht und erworbener, 
vorwiegend an Bauch und Brust auftretender Fettleibigkeit zu unterscheiden ge¬ 
stattet. Schließlich ist gewiß auch der Umstand im gleichen Sinne zu deuten, daß 
Bilder des beleibten Grabherrn in den Flachbildern der Kultkammer, sowohl in den 
rituellen als auch in den mehr häuslichen und privaten Szenen, fehlen, und daß 
sie sich nur an bestimmten Stellen des Grabes — am Gewände des Grabeingangs, 
an den Pfeilern des Hofes, auf den Pfosten der Scheintür — und dann stets 
mit den normalen Idealgestalten abwechselnd finden. Man wird also aus der merk¬ 
würdigen Sitte zu schließen haben, daß zwar nach wie vor das Idealbild der 
religiösen Aufgabe des Bildwerks entsprechend vorherrscht, daß daneben aber 
der Drang nach einer mehr realistischen Form (und Lebensweise) sich sein Recht 
verschafft. 

Nur selten finden sich in der ägyptischen Kunst nackte männliche Statuen. Die 
meisten der rund zwei Dutzend bekannt gewordenen Beispiele stammen aus dem 
späteren Alten Reich. Eines der schönsten ist die 79 cm hohe Kalksteinstatue des 
„Aufsehers der Sänger des Hofes“ und „Vorstehers der Vergnügungen (des Königs)“ 
Snofru-nofer aus Gise in Wien(223) 8 . 
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Die Frage, warum man in gewissen Fällen 
den Grabherrn ohne Gewandung wiederge¬ 
geben hat, ist nicht leicht zu beantworten. 
Daß man aus ästhetischen Gründen den mensch¬ 
lichen Körper als Akt habe darstellen wollen, 
wäre ganz unägyptisch gedacht. Eher wird man 
an religiöse Vorstellungen zu denken haben. 
Möglicherweise hatten diese nackten Jünglings¬ 
bilder die Aufgabe, dem Verstorbenen die Wie- 
derverj üngung zu ermöglichen. Wir hätten dann 
einen Aveiteren Beleg dafür, daß die Statue den 
Grabherrn in die Lage versetzte, eine bestimm¬ 
te, seinem Wunsch entsprechende Gestalt an¬ 
zunehmen. Vielleicht trifft jedoch eine ganz an¬ 
dere Vermutung das Richtige, nach der der 
Tote hoffte, durch Statuen, die auch die Ge¬ 
schlechtsteile Wiedergaben, sicherer in die 
Lage versetzt zu werden, im Jenseits den Ge¬ 
schlechtsverkehr auszuüben; denn die Sorge 
darum, die in den Sargtexten der Zwischenzeit wiederholt angedeutet wird, hat 
den Ägypter immer wieder bewegt 9 . 

Nackte weibliche Grabstatuen entsprechend den eben besprochenen männlichen 
kennt die ägyptische Kunst nicht. Wo später der nackte weibliche Körper zum 
Thema künstlerischer Darstellung gemacht wird, handelt es sich um Bilder von 
Dienerinnen, Tänzerinnen, Musikantinnen und dgl. Ei^st die Äthiopenzeit scheint 
unbekleidete Grabstatuetten geschaffen zu haben, sicherlich unter dem Eindruck 
unägyptisch-barbarischen Empfindens. Das Lebens- und Weltgefühl der Ägypter 
verlangte, die „Hausherrin“ in ein weißes Gewand gehüllt zu sehen. Dabei hat sich 
freilich die Gesinnung gegenüber dem weiblichen Körper im Laufe der Zeiten tief 
verändert. Ein Wandel des Verhältnisses von Körper und Gewand ist die Folge, und 
natürlich geht mit dem Wandel des Körpergefühls der Wechsel der Frauenmode 
Hand in Hand. 

Einer der schönsten Belege für die Frauenstatue des Alten Reiches ist ein lebens¬ 
großer Torso in Woreester, Mass., Teil einer Familiengruppe, zu der noch zwei 
Männer und wahrscheinlich zwei Kinder gehörten (124) 1{) . Sie stand an der linken 
Seite, ihr rechter Arm umfaßte den neben ihr stehenden Mann. Trotz des ungewöhn¬ 
lich weit vorgestellten Beines und des erhobenen rechten Armes verharrt die Musku¬ 
latur in der strengen Symmetrie kubistischer Raumvorstellung, ohne dem Erschei¬ 
nungsbild ein Zugeständnis zu machen. Dennoch atmet unter dem fest anliegenden 
Trägergewand ein von Leben erfüllter, geschmeidiger Frauenkörper. 

Für den fehlenden Kopf mag uns der Oberteil einer Frauenstatue von ungefähr hal¬ 
ber Lebensgröße in New York (125) 11 als Ersatz dienen, der in seiner ganzen Farbigkeit 
erhalten ist: die Haut zeigt ein warmes Gelb, das Haar ist schwarz, die Lippen rot, 
Augenbrauen und Pupillen schwarz, das Trägerkleid weiß, das breite Halsband setzt 
sich aus blauen und roten Gliedern zusammen. Die künstliche, in der Mitte geschei¬ 
telte Perücke, unter der das natürliche Haar ein wenig kokett hervorsieht, umrahmt 
ein weiches, liebliches Gesicht, das den Göttinnen der Mykerinostriaden nahesteht. 
Das Bild ist wohl geeignet, unsere Vorstellung von dem aristokratischen Typus der 
frühen 5. Dynastie nach der weiblichen Seite hin zu ergänzen. 
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aus dem Grabe des Nefermaat in Medum. Vogelfang mit dem Schlagnetz und r eldbestellung. Kairo 






















Der Schreibertypus, den wir bis zum 
Dersenedj verfolgt haben, lädt beson¬ 
ders dazu ein, den Stilwandel innerhalb 
der 5. Dynastie zu verfolgen. Da ist zu¬ 
nächst der 47 cm hohe Lesende in Kairo 
(126) 12 . Obwohl wie der Dersenedj aus 
Granit, atmet er diesem gegenüber einen 
freieren Geist. Die bei Dersenedj immer 
noch ein wenig ängstlich wirkende Ge¬ 
drungenheit hat er überwunden. Der 
Oberkörper reckt sich gelöster empor, 
und die Oberarme sind weiter von ihm 
gelöst, wobei indes die Füllungen stehen 
geblieben sind. Die vordere Schurzkante 
bildet keine Horizontale mehr, sondern 
eine kräftige Schwingung. Die derben 
Fäuste haben sich in Hände verfeinert, 
die die Papyrusrolle zwischen Daumen 
und übrigen Fingern halten, indem die 
Linke den Papyrus beim Lesen der senkrechten Kolumnen entrollt, die Rechte 
ihn wieder aufrollt. Wir haben es also mit einer interessanten Verwandlung des 
„Schreibers“ in einen „Leser“ zu tun. Auch die ausladenden Knie haben da¬ 
durch, daß sie ein wenig angehoben sind und picht mehr fest auf den Füßen liegen, 
ihre harte Linienführung verloren. Der Gesamtumriß ist viel bewegter geworden 
und ordnet sich dennoch zwanglos in ein gleichseitiges Dreieck, in dessen Spitze das 
offene, von einer nach den Schultern ausladenden Frisur umrahmte Gesicht den 
Blick geradeaus richtet. Die Figur ist kaum als ein erstrangiges Meisterwerk anzu¬ 
sprechen. Nichtsdestoweniger zeigt es bei leiser Annäherung an die Naturformen 
überlegene Großformigkeit unter Vermeidung alles Kleinlichen. 

Unter allen Schreibern ist der berühmteste unstreitig die 53 cm hohe Kalkstein¬ 
figur des „Richters und Gauleiters“ Kai im Louvre, die sich mit einer Sitzstatue 
in seinem Grabe in Sakkara fand (127, 128) 1S . In dieser an großartigen plastischen 
Werken so reichen Zeit darf man sie mit einigem Recht als das bedeutendste be¬ 
zeichnen. Der erste Eindruck ist der einer äußersten Annäherung an das Naturvor¬ 
bild. Die Arme sind durch Herausnehmen der Füllungen ganz vom Körper gelöst. 
Der Hals ist länger und beweglicher geworden, der Oberkörper voll herausmodelliert, 
die fette Brust durch Falten abgesetzt, der Nabel weich eingebettet. Am Halse sind 
Kehlkopf und Nicker angegeben, die Schlüsselbeine, Kniescheiben und Schienbeine 
sorgfältig beobachtet. Die Haltung der Beine ist insofern natürlicher geworden, als 
die Unterschenkel nur lose zusammengezogen und die Knie angehoben sind. Er¬ 
staunlich ist die Wiedergabe der Füße, die nicht mehr die Sohlenansicht bieten, son¬ 
dern drei von vorn gesehene Zehen, eine ausgesprochene Abkehr von der Daseins¬ 
form und ein Zugeständnis an die Wirkungsform; denn es wird nicht die Zehenzahl 
gegeben, die der Mensch wirklich hat, sondern die, die man bei einem so dasitzenden 
Menschen wahrnimmt. Die linke Hand faßt die Rolle, während die wundervolle 
Rechte, deren jeder Finger in seiner ihm eigenen Funktion begriffen und abgesetzt 
ist, das Schreibrohr hält. Das knochige Gesicht mit den kunstvoll eingelegten Augen 
und dem schmallippigen festen Mund hat nichts mehr von derb-bäuerlicher Gut¬ 
mütigkeit. Es ist das Antlitz eines Verstandesmenschen, scharfsinnig, temperament- 



126. Lesender. Grauer Granit , Kairo 
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127. Schreiber. Kalkstein , Paris 

voll und von höchster Reaktionsfähigkeit. Die unheimliche Wachheit dieses Mannes 
läßt nicht nur die dumpfe Schläfrigkeit seiner früheren, sondern auch die Verträumt¬ 
heit seiner unmittelbaren Vorgänger weit hinter sich. In der Tat läßt sich der Prozeß 
der Bewußtwerdung des ägyptischen Menschen während der Jahrhunderte des Alten 
Reiches an keiner Denkmälergruppe so deutlich ablesen wie an der der Schreiber. 

Dennoch täuschen wir uns nicht darüber, daß auch dieses Bild letzten Endes 
nicht naturalistisch ist. Der Kopf blickt nach wie vor geradeaus. Das bedeutet, daß 
nicht die Handlung des Schreibens ausgeübt, sondern durch eine bestimmte Stellung 


128. Schreiber. Siehe Abb. 127 

Nischen eines Grabes in Sakkara gefunden wurde. Abermals ist das Thema abgewan¬ 
delt und eine neue Rhythmik des Umrisses erzielt worden. Begnügte sich jener mit 
dem kurzgeschorenen natürlichen Haar, so trägt dieser die mit leichtem Schwung 
seitlich ausladende Perücke und schmückt sich mit einem bunten Halskragen. Die 
Oberarme sind weit vom Körper abgewinkelt, viel weiter als es der ungezwungenen 
Schreibhaltung entsprechen würde. Der Bildhauer entschied sich damit für die Ver¬ 
deutlichung des pyramidalen Aufbaus der Figur gegen die natürliche Haltung und 
nahm es in Kauf, die rechte Hand im Gelenk so schroff umbiegen zu müssen, daß 


der Begriff des Schreibers als eines Berufsstandes sinnbildlich veranschaulicht wer- eine recht gezwungene Haltung dabei herauskam. 

den soll. Die Arme sind schematisch hart, unter dem Schurzrand ist ein totes Stück Indem man die Gruppenbildung, die zuerst bei DedefrS aufgetreten war, auf die 


Stein stehen geblieben. Auch kann ein fetter Körper wie dieser — erst die Seiten- 


Privatplastik ausdehnte, ergab sich für sie ein weites und dankbares Feld 15 . Ehe¬ 


ansicht zeigt das — nicht so dasitzen, ohne daß sich am Bauche Fettfalten bilden. 
Insofern tritt also auch der Louvre-Schreiber nicht aus der Überlieferung heraus. 
Auch die Farbigkeit ist so idealistisch, wie sie bisher bei allen Werken war: das Fleisch 
rotbraun, Haare und Basis schwarz, der Schurz weiß, der Papyrus hellgelb. 

Wir schließen die Reihe mit der 51 cm hohen Kalksteinfigur eines Schreibers in 
Kairo (129) 14 , die wie der Louvre-Schreiber zusammen mit einer Sitzstatue in zwei 


paare erscheinen gern nebeneinander sitzend oder stehend. Beide halten sich an der 
Hand, oder die Frau legt den Arm auf die Schulter des Mannes. Man hat in diesen 
Gruppen mit Recht einen Beweis für die hochgeachtete Stellung der Ehefrau ge¬ 
sehen. Gelegentlich kommt es wohl vor, daß die Frau sich so fest an den Mann 
drängt, daß sein Arm ihre eine Seite überdeckt, auch kann der Körper der Frau sich 
in einer leisen Kurve vorschieben, ein kaum merkbares unauffälliges Sichhinwenden 
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129. Schreiber. Kalkstein , Kairo 


der Frau mag angedeutet sein. Aber im großen und ganzen wird die Richtungs¬ 
geradheit gewahrt, so beachtlich es ist, daß Fälle leisen Ausbiegens aus dem Ebenen¬ 
kreuz sich gegen Ende des Alten Reiches häufen. 

Weitere Abwandlungen des Themas ergeben sich, wenn der eine der beiden Part¬ 
ner sitzt, der andere steht, was in beiden Variationen vorkommt; noch reizvoller 
wird die Zusammenstellung, wenn den Eltern Kinder zugesellt sind. Wenn dann etwa 
ein Kind neben den Knien des sitzenden Vaters, ein zweites neben der stehend den 
Gatten umarmenden Mutter steht, ergibt sich eine gewisse Tiefenstaffelung (2<3Ö) 16 . 
Man sieht, die Fülle verschiedenartigster Lösungen wird durch das Prinzip der Rich¬ 
tungsgeradheit in keiner Weise eingeschränkt. Mann und Frau haben gewöhnlich an¬ 
nähernd die gleiche Scheitelhöhe, auch dann, wenn die Frau steht und der Mann 
sitzt, was zur Folge hat, daß das Größenverhältnis sich erheblich zugunsten des 
Mannes verschiebt. 

Eine besondere Abart der Gruppenbilder sind jene, die die gleiche Person zwei- 
oder gar dreimal auf einer Standplatte stehend wiedergeben, wobei bisweilen eine 
Figur die andere umarmt 17 . Von den Erklärungen, die für diese sogenannten Pseudo¬ 
gruppen gegeben worden sind, hat bei weitem die größte Wahrscheinlichkeit jene, 


die in ihnen eine Verbindung des To¬ 
ten mit seinem Ka sieht (bzw. mit 
zwei Ka’s; es scheint auch sonst, daß 
einer Person mehrere Ka’s zugesellt 
sein können). Wir kennen solche Dar¬ 
stellungen des Ka als eines Doppel¬ 
wesens, eines Double des Verstorbenen, 
auch im Flachbilde, und es ist sehr 
wohl denkbar, daß neben der Statue 
des Verstorbenen, die der Ka bewoh¬ 
nen und beseelen sollte, auch dem Ka 
selbst eine Darstellung zuteil wurde. 

Jedenfalls haben diese Pseudogrup¬ 
pen nichts zu tun mit der seit dem 
Ende der 4. Dynastie einsetzenden 
Sitte, in der Hauptkammer des Fels¬ 
grabes Reihen von Statuen des Grab¬ 
herrn oder seiner Frau aus dem Felsen 
zu hauen. Diese Gepflogenheit dürfte 
aus ähnlichen Gedanken erwachsen 
sein wie die Mitgabe mehrerer Statuen 
des Grabherrn, die zuweilen derart aus¬ 
artete, daß man in Gise einem Rawer 
über 100, einem Chnum-baf an 50, in 
Sakkara einem Rahotep 19 Statuen 
mitgab 18 . Dabei mag das Beispiel des 
Königs mit seinen zahlreichen, durch 
den Kult geforderten Rundbildern anregend gewirkt haben. Letzten Endes liegt offen¬ 
bar die Auffassung zugrunde, daß durch die Vervielfältigung des stellvertretenden 
Bildes auch seine Wirkung vervielfältigt werde. Jedenfalls wird man nicht umhin 
können, in dieser Massenherstellung eine Entwertung des Rundbildes zu sehen, nicht 
nur äußerlich, insofern zur Bearbeitung so umfangreicher Aufträge auch weniger 
leistungsfähige Werkstätten und ungeschickte Gesellen herangezogen werden muß¬ 
ten, sondern auch ihrem Wesen nach. 

Auch das Auftreten einer neuen Gruppe von Rundbildern, die allmählich in immer 
größerer Zahl in den Gräbern erscheinen, der sogenannten Dienerfiguren, hängt letzt¬ 
lich mit einer Um- und Entwertung der Rundplastik zusammen 39 . Vereinzelt fanden 
wir schon in der Vorzeit Figuren von Dienern als Grabbeigaben. Die wir jetzt antref¬ 
fen, leiten sich aber offensichtlich nicht von diesen ab, sondern sind nur zu verstehen 
aus der Entwicklung des Reliefs, bzw. aus der oben besprochenen Akzentverschie¬ 
bung von der Kultkammer zur Sargkammer, die wir aus der zunehmenden Skepsis 
gegenüber der Verläßlichkeit und dem Wert des Totenkultes erklärt hatten. Es ist 
der Sinn der Dienerfiguren, in der Sargkammer die gleiche Aufgabe zu erfüllen, die 
bisher den Reliefs der Kultkammer zugefallen war, mithin diese zu ersetzen. Wir 
werden sehen, daß sie schließlich alle Themen übernehmen, die von diesen behandelt 
worden waren. Da aber die Reliefzyklen, wie wir später erfahren werden, episch 
schildern, wird den Dienerfiguren eine Aufgabe zugemutet, die dem Rundbild nicht 
angemessen ist und seine Möglichkeiten übersteigt. Die Folge ist, daß die Diener¬ 
figuren da, wo sie am Ende des Alten Reiches ihre Ersatzrolle voll aufnehmen, sich 



130. Familiengruppe des Nianchre. 
Kalkstein. Kairo 
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131. Bierbrauer. Kalkstein , 132. Müllerin. Kalkstein , Florenz 

Kairo 

der künstlerischen Formung überhaupt entziehen und einen Ausschnitt aus der 
Wirklichkeit geben, der als Kulturkuriosum amüsant, aber als Kunstwerk belang¬ 
los ist. Damit haben wir freilich unserer Schilderung der Plastik der 5. Dynastie 
weit vorausgegriffen. 

Die Sitte setzt am Ende der 4. Dynastie — die ältesten Beispiele entstammen dem 
erwähnten Grabe der Königin Meres-anch in Gise 20 — zunächst in bescheidenem 
Umfang ein. Die Statuetten aus bemaltem Kalkstein bewegen sich durchweg in 
einer Größenordnung zwischen 20 und 45 cm 21 . Da haben wir die Müllerin, die über 
dem Mahlstein kniet {132 ); den Bierbrauer (männlich und weiblich), der den gegorenen 
Gerstenbrotsaft durch ein Korbsieb in einen Topf seiht {131 ); den Mann, der sitzend 
einen Krug verpicht; Mann oder Frau, vor einem offenen Holzkohlenfeuer hockend 
und mit der einen Hand das Gesicht vor der Glut schützend, beim Erhitzen von Brot¬ 
krügen zum Backen; den Mann, der auf dem Boden hockend eine Gans am Spieß 
über ein Kohlenfeuer hält oder in einer Schüssel eine Mahlzeit kocht; den Schlach¬ 
ter, der ein Tier schlachtet; Diener, die Gegenstände herbeitragen; Harfe spielende 
oder Trommel schlagende Musikanten. 

Neben solchen immer wiederkehrenden Motiven kommen auch ausgefallene vor. 
Unter einer Gruppe von 21 Dienerfiguren, die mit zwei Gruppen des Grabherrn 
Ni-kau-inpu und seiner Frau und zwei Einzelbildern des Grabherrn nach Chicago 
gelangt sind, findet sich ein Töpfer ( 133 ) 22 , der mit allen Merkmalen einer verhunger¬ 
ten Elendsgestalt ausgestattet ist, dessen Rippen sich scharf unter der Flaut abzeich¬ 
nen, dessen von Hunger eingefallenes Gesicht in schreiendem Kontrast zu der wohl¬ 
genährten Derbheit seiner Kollegen steht. Auf knochigen Beinen hockt er vor der 
Töpferscheibe, die er mit spindeldürren Armen bedient, das Ganze ein ungemein 
realistisches Abbild eines unterernährten Menschen. Zu derselben Gruppe gehört ein 
Kinderpaar beim Ratespiel ( 134 ) 2 *. Das eine kniet auf allen Vieren, auf ihm reitet in 
entgegengesetzter Richtung ein Knabe, dessen Faust auf dem Rücken des Partners 
liegt, der mit schräg gewandtem Gesicht von unten herauf äugt. 

Wo soviel Dienerschaft auf das leibliche Wohl und die Unterhaltung des Grab¬ 
herrn bedacht ist, darf auch ein Leibzwerg nicht fehlen 24 . Diese verkrüppelten 
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133 . Töpfer. Kalkstein , Chikago 

m 

Wesen bildeten jetzt einen unerläßlichen Bestandteil des vornehmen Haushalts, in 
dem sie sich — ähnlich wie die Mohrenknaben des Rokoko — als Spaßmacher, Be¬ 
treuer der Hunde und Affen, Kammerdiener und dergleichen betätigten. Das Glanz¬ 
stück unter den Zwergenbildern ist der 46 cm hohe Chnumhotep aus Sakkara {135 ) 25 . 
Unsicher steht er mit herabhängenden Händen auf seinen kurzen dicken Beinen, 
seinen über einem abstehenden Schurz hervorquellenden Bauch vor sich herschie¬ 
bend. Dieser mißgestaltete Körper trägt einen schweren Kopf mit einem gutmütig¬ 
derben Gesicht. 

Eine Dienerfigur, wenn auch höheren Ranges, ist die 43 cm hohe Figur des Toten¬ 
priesters Ka-em-ked, die zusammen mit andern Dienerfiguren im Grabe eines Wür¬ 
denträgers in Sakkara gefunden wurde. Die kniende Haltung mit den auf dem Schoß 
ineinander gelegten Händen ist ganz ungewöhnlich ( 136 ) 2G . 

Man sieht, daß diese Dienerfiguren, die in der Hauptmasse der späten 5. Dynastie 
angehören, wenn nicht gar einige, wie vielleicht die des Ni-kau-Inpu, schon in die 
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134 . Kinder beim Ratespielf ?). Kalkstein , Chikago 



135. Der Zwerg 
Chnumhotep. 
Kalkstein , 
Kairo 


136. Der Toten¬ 
priester Kaemked. 
Kalkstein , Kairo 



frühe 6. fallen, eine außerordentliche Bereicherung des Typenschatzes darstellen. Da 
sie zumeist Handlungen wiedergeben, so wirken sie in einem sonst ungewöhnlichen 
Maße lebendig, wobei freilich nicht verkannt werden darf, daß sie in der überwiegen¬ 
den Mehrzahl dem Würfelraum verhaftet bleiben und sich bei näherer Betrachtung 
als durchaus achsenfest erweisen. Das hat auch bei ihnefi zur Folge, daß die Hand¬ 
lung mehr durch eine kennzeichnende Stellung bezeichnet als lebendig ausgeübt 
wird. Dadurch aber, daß sie auf Rückenplatten, Stege und Füllungen ganz verzich¬ 
ten und dem Stein das irgend Mögliche zumuten, drängen sie energisch an das Er¬ 
scheinungsbild heran. Bei solcher Sachlage wird man die Fälle, wo das Prinzip der 
Richtungsgeradheit durchbrochen wird, als Symptome des Stilwillens sorgfältig ver¬ 
merken müssen. In der Gruppe der spielenden Kinder haben wir in der Gestalt des 
schräg von unten herauflugenden Kindes ein besonders deutliches Beispiel kennen 
gelernt. Ein anderes aus dem gleichen Funde liegt in der Gruppe einer hockenden, 
ihren Säugling nährenden Mutter vor, bei der das kleine Kind schräg in ihrem Schoß 
liegt, während ein hinter ihr stehender Knabe seinen Kopf dreht, um ihre Brust zu 
erreichen 27 . 

Ihrer Qualität nach ist die Mehrzahl der Dienerfiguren nicht ersten Ranges und 
oft ziemlich grob gearbeitet. Allerdings liegt das zum Teil am Gegenstand; denn 
diese Brauer, Müller, Bäcker usw. sind an den aristokratischen Gestalten der Grab¬ 
herren gemessen ungeschlachte, plumpe und rohe Gesellen. Zur großen Kunst ge¬ 
hören sie jedenfalls nicht, sie existieren gewissermaßen nur an ihrem Rande. Aber 
gerade darum sind sie für die Erkenntnis der Stiltendenz der Zeit aufschlußreich. 
Denn sie offenbaren diese viel ungehemmter als die fest in der Überlieferung stehen¬ 
den Statuen der Grabherren. Man hat oft gemeint, den Unterschied zwischen den 
feierlichen Darstellungen der Könige und Privatleute, die ja nur die wenigen Typen 
des Sitzenden, Stehenden, Hockenden zuließen, und den Dienerfiguren mit der Fülle 
ihrer bewegten Motive aus dem Gegensatz einer „Hofkunst“ und einer „Volkskunst“ 
deuten zu sollen. Einen solchen hat es weder in Ägypten noch sonstwo je gegeben. 
Die Unterschiede ergeben sich vielmehr aus der ganz anderen inhaltlichen Auf¬ 


gabe, die den Schöpfern der Dienerfiguren gestellt war; ferner daraus, daß diese 
Aufgabe neu und infolgedessen weniger traditionsbelastet war; und schließlich dar¬ 
aus, daß ihre Bedeutsamkeit als geringer empfunden und ihre Anfertigung deshalb 
vielfach bescheideneren Begabungen anvertralit wurde. 


54. Das Holz als Werkstoff 

Unter Ablehnung älterer Theorien hatten wir seinerzeit festgestellt, daß es der 
schöpferische Wille ist, der sich des selbstgewählten Werkstoffes bemächtigt. Weil 
mit dem Beginn der ägyptischen Kultur ein unbändiger Wille zu zeitloser, ewiger 
Dauer am Werke war, bannte der Ägypter seine Plastik in den kubischen Seinsraum 
und wählte die härtesten Urgesteine als Medium ihrer Gestaltung. In der Tat er¬ 
wies sich alles das, was wir seither an Rundbildern betrachtet haben, als Erzeugnis 
dieses immerwährenden stillen Kampfes zwischen dem schöpferischen Willen und 
dem beschränkenden Stoff. Wenn wir nunmehr gewahren, daß seit der frühen 5. Dy¬ 
nastie das Holz als Werkstoff neben den Stein tritt, um ihn gegen Ende des Alten 
Reiches mehr und mehr beiseite zu drängen, so sind wir durch unsere früheren Er¬ 
kenntnisse vor der billigen, nichtsdestotrotz immer noch im Schwange befindlichen 
Erklärung bewahrt, man habe eben im Zuge zunehmender Verarmung notgedrungen 
zum billigeren Werkstoff gegriffen. Das ist schon deshalb unzutreffend, weil der 
Stein in Ägypten zu allen Zeiten in Menge vorhanden, das Holz knapp und, soweit 
im Lande selbst gewachsen, minderwertig war, und ferner, weil für einen Grabherrn, 
der sich eine Steinmastaba bauen konnte, der Erwerb eines Steinblocks und seine 
Verarbeitung zu einer Statue schwerlich ein Problem war, ganz abgesehen davon, 
daß in der frühen 5. Dynastie von allgemeiner Verarmung noch nicht im geringsten 
die Rede sein konnte. 

Wir gelangen vielmehr zu der Auffassung, daß die seit der späten 4. Dynastie 
fühlbar werdende, auf Annäherung an das Erscheinungsbild drängende Stiltendenz 
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138. Der „ Dorfschulze “ 
zweite Statue. Holz , 
Kairo 


139. Die Frau des 
„ Dorfschulzen DoJz, 
Kairo 


137 . Der „ Dorfschulze “. Doiz, Kairo 


die in der Natur des Steines gelegenen Beschränkungen nicht mehr hinzunehmen 
geneigt oder doch zum mindesten einen Werkstoff in ihren Dienst zu nehmen bereit 
war, der ihr größere Freiheit gestattete. Solange man Urbilder menschlichen Seins 
schaffen wollte, an denen sich die überquellende, sich aus Weltangst und Dumpfheit 
befreiende Phantasie zu entzünden vermochte, und deren Blockhaftigkeit zugleich 
die Gewähr ewiger Dauer und Haltbarkeit verschaffte, war der härteste Werkstoff 
gerade recht. Später gab man dem Kalkstein den Vorzug, der eine weitergehende 
Lösung aus dem Blockhaften ermöglichte und dem gesteigerten Interesse am Natur- 
vorbilde entgegenkam, dessen Struktur im übrigen mit dem Willen zur richtungs¬ 
geraden Auffassung zusammenging. Eine Sonderrolle spielt anscheinend der weichere 
Alabaster, der sich gegenüber der Auflockerung der Form nachgiebiger zeigte und 
vermutlich deshalb nicht nur am Ende der 4. Dynastie für einige Zeit in den Vorder¬ 
grund gelangte, sondern, wie wir noch sehen werden, den auflösenden Stiltendenzen 
gegen Ende des Alten Reiches geradezu Vorschub leistete. 
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140. Ehepaar. Holz, Paris 


Und nun geht man in der 5. Dynastie zum Holz über in einem "Zeitpunkt, in dem 
die Neigung zu realistischer Gestaltung sich gegenüber der idealistischen in den Vor¬ 
dergrund zu spielen im Begriffe steht. Das kann nur bedeuten, daß der ägyptische 
Bildhauer die Widerstände des Werkstoffes durch Wahl eines weichen, fast unbe¬ 
grenzt formbaren Mediums zu verringern trachtet. Dabei unterstützte die Holz¬ 
technik einen Wesenszug, den wir als Folge kubistischer Raum Vorstellung kennen 
gelernt haben: das Übergewicht der Teile vor dem Ganzen, demzufolge die Glieder 
zusammengebaut werden, ohne funktionell zusammenzuwirken. Das Holz ermög¬ 
lichte es, mit Hilfe der Verdübelung die einzelnen selbständig gearbeiteten Teile an¬ 
einander zu heften. 

Die Hinwendung vom Wesen zur Erscheinung, vom Sein zum Werden, ist ein 
untrügliches Symptom, daß der Wille zu zeitloser Dauer an Kraft eingebüßt haben 
muß. Wir haben bereits den geistigen Hintergrund dieses Formwandels aufzuzeigen 
versucht. Wie wir im Stein ein Symbol des Ewigkeitswillens erblickt hatten, so er¬ 
kennen wir jetzt im Holz ein solches des Skeptizismus. Ägypten geht einer Zeit ent- 
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141. Methethi. Holz , Brooklyn 


142. Methethi. Holz , Brooklyn 


gegen, in der der Glaube und mit ihm die staatliche und gesellschaftliche Ordnung 
nicht mehr selbstverständlich sind, sondern zum Problem werden, in der der Zweifel 
an den überkommenen Werten zu nagen beginnt, eine Entwicklung, die schließlich 
dazu führt, daß das Übersinnliche überhaupt abgelehnt und nur noch das sinnlich 
Erfahrbare anerkannt wird. Dieses Stadium ist in der 5. Dynastie noch keineswegs 
erreicht. Aber diese Vorausschau hilft uns, die Ansätze zum Künftigen zu erkennen 
und zu deuten. Hingabe an die Welt der Erscheinungen bedeutet für den Ägypter 
immer zugleich Skepsis im Weltanschaulichen. Für ihr Vordringen ist uns das Vor¬ 
dringen der Holzplastik Gradmesser und Symbol. 

55. Das Rundbild der 5. Dynastie in Holz 

Das bedeutendste Holzbildwerk des Alten Reiches ist unbestritten die knapp 
zwei Drittel lebensgroße Statue des Ka-aper aus seinem Grabe in Sakkara, die unter 
dem Namen des „Dorfschulzen“ in die Kunstgeschichte eingegangen ist, nachdem 


die ausgrabenden Fellachen in ihr ihren eigenen Dorfschulzen wiederzuerkennen 
geglaubt hatten {137) 1 . Sie stammt aus der frühen 5. Dynastie. Die Rechte hielt einst 
das kurze Würdenszepter, die Linke einen (heute schlecht ergänzten) glatten, bis in 
Augenhöhe gehenden Stab. Ursprünglich war die Statue mit Stuck überzogen und 
bemalt, so daß der Charakter in dieser Hinsicht von dem der Steinstatuen nicht ver¬ 
schieden war. Das Holz als solches kam ebensowenig zur Wirkung wie das kostbare 
Gestein bei jenen. Ein Vergleich etwa mit dem Hemön läßt anschaulich werden, wie 
tief der Zeitgeist sich gewandelt hat. Dort ein kühles, in sich ruhendes Herrentum, 
hier gewinnende Weltoffenheit. Der fest geprägte Typus des stehenden Mannes ist 
in keiner Weise aufgelöst, und dennoch wird man sich seiner kaum bewußt; so sehr 
scheint die Freiheit des Naturvorbildes erreicht zu sein. Die vorgestreckte Linke mit 
dem Stab geht weit über die bisherigen Fassungen in Stein hinaus. Was dennoch 
als Rest von Steifheit im Typus gelegen ist, wirkt als natürlicher Ausdruck der be¬ 
häbigen Würde der Stellung und des Alters. „Kaum irgendwo in der Kunst haben 
sich Vermögen eines Stils und Aufgabe so gefunden wie hier“ (L.Curtius). Ka-aper 
ist wohlbeleibt mit leichtem Fettansatz, aber nicht schwammig. Er erweckt den 
Eindruck eines jovialen Charaktertyps. 

Bei Ka-aper lernen wir ein neues Beispiel für die Sitte kennen, dem Verstorbenen 
zwei Statuen beizugeben, die ihn in verschiedener Körperbildung und Tracht zeigen. 
Neben dem beleibten, mit einem an die Knie reichenden Gewand und ohne Perücke 
dargestellten „Dorfschulzen“ enthielt das Grab eine zweite, lebensgroße Holzstatue, 
von der nur der Oberkörper erhalten ist, und die Ka-aper als schlanken Mann mit 
Löckchenperücke und plissiertem Schurz wiedergjbt ( 138 ) 2 . Sie ist das Musterbeispiel 
eines kubistisch begriffenen Körpers. Der Rumpf läßt oberhalb der Hüften besonders 
deutlich die Würfelform erkennen, deren vier Seiten als rechtwinklig zueinander 
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145. König Phiops I. Grüner Schiefer, Brooklyn 




stehende Flächen aufgefaßt sind. Damit verbindet und verträgt sich eine feinfühlige 
Modellierung der Körperoberfläche und ein lebendiges Gesicht mit eingelegten 
Augen und plastischen Augenbrauen. 

Zu diesem Statuenpaar gehört als drittes Werk aus demselben Grabe die lebens¬ 
große Holzstatue der Frau des Ka-aper, in deren Torso uns ein herrlich modellierter 
Frauenkörper erhalten ist (139) z . 

Ein anders gearteter Typ als Ka-aper ist der Berliner Perhernofret (H. 1, li m) 4 , 
auch er ursprünglich mit Stuck überzogen und bemalt. Er ist ein schmächtiger, hoch 
aufgeschossener junger Mann von stark persönlicher Wirkung. Bei ihm treten leise 
Verschiebungen und Drehungen in Erscheinung; der Oberkörper ist ein wenig vor¬ 
geneigt und die linke Schulter fühlbar vorgenommen, der Schrittbewegung folgend, 
wenn auch die Verwerfung des Holzes diesen Eindruck noch verstärken mag. Der 
Kopf ist ausdrucksvoll und von einer Vergeistigung und Anmut, die aufs beste mit 
der Gesamthaltung zusammengeht. 

Diese Milderung der kubischen Strenge erreicht bei der einzigartigen 68 cm hohen 
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146. König Phiops I. 

Alabaster , Brooklyn 

Gruppe eines Ehepaares im Louvre ein erstaunliches Ausmaß ( 140 ) 5 . Die Frau, die 
ihrem Mann nur bis zur Schulter reicht, schmiegt sich, indem sie ihren Arm um den 
Rücken des Mannes legt, so eng an ihn an, daß sie teilweise durch seinen Arm ver¬ 
deckt wird. Dabei schiebt sie sich in einer leisen Kurve vor, was freilich erst in der 
Rückenansicht deutlich wird. Auch der lebendige Kopf des Mannes weicht merklich 
aus der Achsenebene aus. Leider zwingt der schlechte Erhaltungszustand des Holzes 
zu vorsichtiger Beurteilung der auch in der Gesamthaltung der Beiden spürbaren 
Freiheiten. 

In die Wende von der 5. zur 6. Dynastie lassen sich fünf in vier verschiedene 
Sammlungen verstreute Llolzstatuetten eines Mannes namens Methethi datieren, 
der unter König Onnos hohe Ämter bekleidete 6 . Sie setzen die Sitte fort, neben ein 
idealistisch-offizielles {141) ein mehr realistisch-gelockertes {142) Bild des Grabherrn 
zu stellen. Dabei ist der letztere Typ, wie er durch eine 61,5 cm hohe Statuette in 
Brooklyn vertreten wird, besonders interessant, weil er das früheste Beispiel einer 
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Alabaster , Brooklyn 
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148. Nianchre. Kalkstein , Kairo 149. Senedjemib-Mehi. Holz , Boston 


neuen Bildgestaltung ist, die in der 6. Dynastie vollentwickelt und durch die Zwischen¬ 
zeit hindurch bis ins Mittlere Reich weitergeführt wird. Unser Stück ist ausnahmsweise 
aus einem einzigen Block geschnitzt. Methethi steht mit Vorgesetztem linken Fuß 
auf einer mit Inschrift versehenen Basis, der linke Arm hängt frei herab, die Rechte 
faßt die Kante des steif plissierten dreieckigen Vorderteils des bis über die Waden 
reichenden weißen Gewandes. Der auffallend ovale, vom Knochengerüst bestimmte 
Kopf ohne Perücke wird von den großen, in kupferne Lider gefaßten und aus Ala¬ 
baster und Obsidian eingesetzten Augen beherrscht. Feine Furchen ziehen sich von 
den Nasenflügeln zu den Mundwinkeln. Die Lippen sind scharf abgesetzt. Mit diesem 
Kopf verbindet sich ein Körper, der gegen die Regel an der Individualisierung voll 
teilnimmt. Denn das gleiche wache, muntere Wesen und die gespannte Behendig¬ 
keit, die das Gesicht ausstrahlt, erfüllt die ganze Gestalt. Sie scheint schnell und 
kräftig ausschreiten zu wollen und durchaus nicht der sonst gewohnten unberühr- 
baren Ruhe verhaftet zu sein. Dem geistigen Habitus entspricht der magere, schlanke 
Konstitutionstyp und die überaus feinen langen Hände, deren Fingernägel und 
Nagelhäutchen aufs sorgfältigste durch Farbe angegeben sind. 

Man beachte, daß es ein neues Schema ist, das wir hier an einem hervorragenden 
Beispiel entstehen sehen, ein neuer Typus, den ein neuer Zeitgeist als ihm gemäß 
empfindet und aus sich herausstellt. Von einem realistischen Bildnis im Sinne eines 
Modellporträts kann trotz aller scheinbaren Individualität kaum die Rede sein. 


56. Das Rundbild der ersten Hälfte der 6. Dynastie 

Von der großen Königsplastik der 6. Dynastie, an deren einstigem Vorhandensein 
zu zweifeln wir keinen Grund haben, besitzen wir nur ein einziges Werk von beson¬ 
derer Art in Gestalt der lebensgroßen Kupferstatuen Phiops’ I. und seines Sohnes Mer- 
nerß, die im Tempel von Nechen-Hierakonpolis aufgestellt waren (143 , 144) 1 . Da wir 
von kupfernen Standbildern schon in den Annalen der 2. Dynastie hören, ist die Tech¬ 
nik alt und nur zufällig kein älterer Beleg erhalten. Über das Verfahren der Herstel¬ 
lung herrscht noch keine volle Einigkeit. Wahrscheinlich wurden die einzelnen Teile 
getrieben und über einer Harzfüllung nachgearbeitet, um dann mit übergreifenden 
Rändern auf einen Holzkern genagelt zu werden. Die Augen sind eingelegt; einzelne 
Teile, wie die Nägel der Finger und Zehen, scheinen vergoldet gewesen zu sein, des¬ 
gleichen die Krone der großen Figur und die Schurze. Reste von Stuck deuten darauf, 
daß Schmuckteile in Stuck geformt und mit Goldblatt überzogen waren. Die Figur 
des Sohnes wird vor dem zurückgesetzten Fuß des Vaters auf der gleichen Platte 
gestanden haben. 

Sicherlich galt diese Art der Ausführung als besonders kostbar. In der Tat wird die 
einst polierte Oberfläche in Verbindung mit dem Gold, vielleicht auch mit Lapis¬ 
lazuli, eine großartige Wirkung hervorgerufen haben. Anderseits bot eine solche 
Kupferstatue niemals den Eindruck lebendiger Wirklichkeit wie eine bemalte Stein¬ 
ader Holzstatue, und das dürfte der Grund sein, daß man sie wohl als Tempel-, aber 
nicht als Grabstatue verwendet zu haben scheint. Man möchte meinen, man habe 
einen Unterschied zwischen beiden deutlich empfunden, indem man die Grabstatue 
als einen rein kultischen Gebrauchsgegenstand betrachtete, der dem Grabherrn das 
Fortleben im Grabe ermöglichte, während die im Tempel auf gestellte Königsstatue 
frühzeitig Denkmalscharakter gewann. Wir werden später greifbare Beweise dafür 
bekommen, daß in der Tat Grab- und Tempelplastik verschiedene Wege gehen und 
der letzteren die Neigung innewohnt, den Bedeutungswandel zum „Denkmal“ zu 
vollziehen, der ihr von Haus aus so wenig innewohnt wie der Grabplastik. Bei Phiops 
und seinem Sohn haben wir den ersten Fall eines solchen Denkmals. Der König 
schreitet weit aus über neun auf die Fußplatte gravierte Bögen, das Symbol der alt¬ 
überlieferten neun Landesfeinde. Sein Kopf erscheint menschlich-individuell, doch 
nicht ohne Erhabenheit. Das runde Gesicht des Knaben mit der stumpfen Nase und 
dem pfiffigen Ausdruck ist ein rechtes, ganz unkönigliches Kinderbildnis. 

Diese Gruppe aus der Mitte der 6. Dynastie ist das letzte große Werk des Alten 
Reiches. Zwei Statuetten desselben Königs, erst neuerdings aus dem Handel nach 
Brooklyn gelangt und vermutlich vom Friedhof der 6. Dynastie in Sakkara stam¬ 
mend, ergänzen das Bild der Königsplastik in aufschlußreicher Weise. Da ist zu¬ 
nächst eine 15 cm hohe Statuette aus grünem Schiefer (145) 2 von einem neuen Typus, 
der hinfort in den unverlierbaren Bestand des Typenschatzes ägyptischer Rundbild¬ 
nerei aufgenommen worden ist. Der König kniet mit leicht vorgebeugtem Ober¬ 
körper auf einer Basisplatte mit seinem Namen und hält in den auf die Oberschenkel 
gelegten Händen zwei kugelige Spendengefäße, ein Motiv, das ihn als einen die Gott¬ 
heit demütig verehrenden Menschen zeigt und fühlbar werden läßt, welch’ tiefgrei¬ 
fende Veränderung in der Auffassung des Königtums seit Chephrens Zeiten vor sich 
gegangen ist. Arme und Beine sind von Füllungen befreit und frei herausgearbeitet. 

Eine 26 cm hohe Statuette aus Alabaster ( 146 ) 3 zeigt den König mit der oberägyp¬ 
tischen Krone in einem bis an die Knie reichenden Mantel, Geißel und Szepter in den 
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vor der Brust gekreuzten Händen haltend und auf einem würfligen Sitz mit hoher 
Rückenlehne thronend. Auf dieser hockt im rechten Winkel zur Front ein Falke mit 
angelegten Flügeln, künstlerisch mit der Königsfigur nicht geeinigt und nur von fern 
an denFalken erinnernd, der König Chephren umfing, und vielleicht gerade dadurch 
den weiten Abstand verdeutlichend, den die 2 x / 2 Jahrhunderte, die Phiops I. von 
Chephren trennen, aufgerissen haben. Der Stein zwischen und hinter den Beinen ist 
weggearbeitet, auch der Falke ist allseitig vom Stein befreit, ein Zug, der, dem Stre¬ 
ben nach Wiedergabe der „Wirklichkeit“ entsprungen, virtuos durchgeführt ist, 
aber doch dem Werkstoff Gewalt antut und das Fingerspitzengefühl für seine Be¬ 
dingungen vermissen läßt. Wie das realistische Streben die Holztechnik herbeirief, 
so hat man hier den Eindruck, als habe die Holzplastik auf die Steinplastik abgefärbt. 

Die Zeit der großen Privatplastik war die erste Hälfte der 5. Dynastie. Was da¬ 
nach geschaffen wurde, ist meist klein und nur selten von hervorragender Güte, wohl 
aber von einem hohen Durchschnitt technischer Vollendung. Bei weitem an der 
Spitze steht die Sitzstatue des Oberhofarztes Ni-anch-re aus der Statuenkammer 
seines Grabes in Gise (J4S) 4 , ein interessanter Beleg für die mit der Lockerung der 
Form auftretende Neigung, die alten Bahnen zu verlassen und auf neuartige, gerade¬ 
zu extravagante Lösungen zu verfallen. Seine Füße stehen dicht nebeneinander, 
das linke Bein steht aufrecht, das rechte schräg, als solle es im nächsten Augenblick 
niedergelegt und in die normale Stellung eines Hockenden gebracht werden. Die 
Arme sind vom Körper gelöst, die linke Hand liegt auf dem Knie, die rechte faßt 
den vorderen Rand des Schurzes, als wolle sie ihn zurechtrücken. Niemand kann auf 
die Dauer so sitzen, und es scheint daher eine Augenblickshaltung wiedergegeben zu 
sein, ein Ausschnitt aus einem Bewegungsvorgang. Das Motiv enthielte dann ein 
transitorisches Moment und damit gerade das, was di$ ägyptische Kunst bisher 
wohlweislich vermieden hatte. Wie man den kubischen Aufbau der Figur einst aus¬ 
gebildet hatte, weil er, in sich ruhend, ewige Dauer gewährleistet hatte, so löst man 
ihn jetzt bewußt auf, wählt einen betont asymmetrischen Aufbau, läßt die Glieder 
aus dem Achsenkreuz herausfahren und verfolgt mit Sorgfalt die durch diese Hal¬ 
tung hervorgerufene Verlagerung der Hüften- und Bauchpartie. Die vollendete 
Durcharbeitung der Figur und besonders der kluge, feine Gelehrtenkopf beweisen, 
daß es sich um das Werk eines hervorragenden Meisters und nicht etwa um das eines 
experimentierfreudigen Gesellen handelt. 

Aus den Gruppenbildungen greifen wir diejenige des Zwerges Seneb und seiner 
Familie aus seinem Grabe in Gise heraus (25Ö) 5 . Seneb ist eine interessante Persön¬ 
lichkeit. Er hat sich seiner Mißgestaltung zum Trotz vom Kleiderzwerg heraufgearbei¬ 
tet und eine lange Reihe von Ämtern und Titeln erworben. Er war u. a. „Vorsteher 
der Weberei des Hofes“ mit dem Recht, sich in einer Sänfte tragen zu lassen, war als 
Priester an den Totentempeln der Könige Cheops und Dedefr6 bedienstet und trug 
Titel wie „Freund des Königs“ und „Leiter des Palastes“. Seine Gemahlin durfte 
sich „Prinzessin“ nennen, gehörte also wohl dem verarmten Adel an. Dieses Ehe¬ 
bündnis eines reich gewordenen Zwerges mit einer Angehörigen des Hochadels ist 
an sich schon kennzeichnend für die Zeitverhältnisse. 

Die Schwierigkeit, den zwergenhaften Grabherrn mit seiner normal gebauten 
Gattin und den beiden Kindern zu einer rundplastischen Gruppe zu verbinden, hat 
der Bildhauer ebenso meisterhaft wie originell gelöst. Eine der üblichen Komposi¬ 
tionen verbot sich wegen der Ungleichheit der Körperbildungen von selbst. So ließ 
er den Zwerg auf dem würfligen Sitz mit untergeschlagenen Beinen Platz nehmen, 
deren krüppelhafte Kürze dadurch weniger auffällig erschien, und setzte neben ihn 



150. Familiengruppe des Zwergen Seneb. Kalkstein , Kairo 


seine Gemahlin in der gewohnten Haltung. Da nun aber an der Vorderseite des 
Sitzes eine Leere entstand, die erneut die Ungleichheit des Paares ins Bewußtsein 
rief, so stellte er hierhin die beiden Kinder, einen Knaben und ein Mädchen, beide 
genau bis zur Höhe des Sitzes reichend und damit einen Ersatz für die hier fehlenden 
Beine des Vaters bietend. 

Daß hier ein Grabherr sich ohne den Versuch einer Milderung in seiner krüppel¬ 
haften Gestalt darstellen läßt, indem er mit seinen untergeschlagenen Beinen auf der 
Bank hockt und seine Patschhände, mit denen er nichts Rechtes anzufangen weiß, 
etwas befangen vor der Brust übereinander legt, das dürfen wir als ein nicht zu über¬ 
sehendes Symptom werten. Zweifellos hat es in den vergangenen Jahrhunderten 
unter der Menge der Grabherren gelegentlich mißgestaltete oder schwächliche Kör¬ 
per gegeben. Aber ihre Rundbilder verraten nichts davon. Sie bieten allzeit das Bild 
eines gesunden, kräftigen Mannes in den besten Jahren. Wenn dagegen jetzt Ge¬ 
stalten wie Seneb möglich werden — und wir werden noch krassere Beispiele kennen 
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151. Vorführen des Viehs. Holz , New York 


lernen —, so deutet das auf einen Wandel in der Auffassung der Grabstatue. An die 
Stelle des idealen Wesensbildes des Verstorbenen schiebt sich ein schonungslos 
realistisches Abbild. 

Dieser Neigung entspricht es denn auch, wenn unsere Gruppe sich aus den Bin¬ 
dungen des kubischen Seinsraumes zwar nur leise, aber doch mit unverkennbarer 
Bewußtheit löst. Die Gattin, die ihre Rechte auf die Schulter des rechts neben ihr 
sitzenden Gemahls, ihre Linke auf seinen Oberarm legt, wendet sich ihm nicht nur 
leicht zu, sondern vollführt auch mit ihrem Oberkörper eine leise Drehung. Ihre 
rechte Schulter liegt höher als die linke; auch der Kopf ist ein wenig seitlich geneigt, 
die Verlängerung der Scheitellinie teilt den Körper in zw($ ungleiche Hälften. Indem 





152. Fischen mit dem Schleppnetz. Holz, Kairo 



153. Schlachterei. Holz, New York 


sie sich so ihrem Gemahl zuwendet, gibt er seinerseits ihrer Bewegung nach. Seine 
linke Schulter und sein linker Unterarm senken sich kaum merklich. Mögen diese 
Neigungen und Drehungen gering erscheinen, sie bezeugen einen neuen Geist, den 
Einzug des Organischen in den anorganischen Block, der Beseelung in die starre 
Formel. Die „Neigung“ meint eine seelische Beziehung 6 . 

Es hat den Anschein und steht ja auch zu erwarten, daß dementsprechend die 
Behandlung der Gesichtszüge Porträtähnlichkeit anstrebt. Im Gegensatz zu dem 
heiter-freundlichen, liebenswürdigen Ausdruck im Gesicht der Frau glauben wir 
seinen Zügen jene Tatkraft und Klugheit zu entnehmen, die man bei einem Manne 
erwartet, der es im Kampfe mit seiner unglücklichen, den Spott seiner Mitmenschen 
herausfordernden Mißgestalt durch Begabung und Energie zu Reichtum und Ehre 
gebracht hat. — Die Bemalung der Gruppe ist die herkömmliche. 

Die Statue fand sich in einer in einen Hohlraum eingelassenen Steinkiste mit zwei 
Kerben als Schlitzfenstern. Als Beigabe für die Statue enthielt die Kiste für jeden 
der beiden eine kleine runde Eßtischplatte und einige Krüge und Schüsseln aus 
Alabaster. So war für den Unterhalt des Grabherrn und seiner Frau gesorgt, wenn 
sie sich in ihren Statuen mit ihrem Ka vereinten. 
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Neben diesen prächtigen Werken sind für die 6. Dynastie Holzstatuetten gerin¬ 
gerer Qualität bezeichnend, die, dem Zuge der Zeit folgend, zumeist nicht aus dem 
Oberbau der Gräber, sondern aus der Sargkammer stammen und häufig von hölzer¬ 
nen Dienerfiguren begleitet sind. Hin und wieder tauchen, zumal in der ersten Hälfte 
der Dynastie, auch größere Holzbildwerke von guter und bester Arbeit auf. So er¬ 
reicht die Holzstatue eines Mitri, die zusammen mit 10 anderen Statuen verschiede¬ 
ner Typen und Qualitäten in Sakkara zu Tage kam, 1,50 m, also nahezu Lebens¬ 
größe 7 . Ein hervorragendes Werk aus dem Anfang der Dynastie, wenn nicht gar 
aus der späten 5. ist die Holzstatue des Architekten Mehi aus Gise (149)* (nach Ver¬ 
lust der Füße 1,06 m, also in der Größenordnung des „Dorfschulzen“). Mehi ist nackt 
dargestellt. In seinem charaktervollen Kopf möchte man persönliche Züge vermuten. 


57. Die hölzernen Dienerfiguren 

In der 6. Dynastie verdrängten Dienerfiguren aus Holz die aus Kalkstein nahezu 
völlig. Der Wechsel des Werkstoffes lag bei ihnen besonders nahe, setzte doch das 
Holz den naturalistischen Neigungen und der Lust am Fabulieren kaum eine Grenze. 
Zu den bekannten Figuren traten seit dem Ende der 5. Dynastie hölzerne Boote mit 
Besatzungen, diese wie auf den entsprechenden Wandbildern ursprünglich gewiß 
für die Wallfahrt nach den heiligen Stätten, dann auch für Lustfahrten bestimmt. 
Im Verlaufe der 6. Dynastie traten anstelle der Einzelfiguren vielfigurige Gruppen, 
die womöglich auch noch in einem puppenstubenartigen szenischen Rahmen agieren. 
Da gibt es dann anstelle des Kochs eine ganze Küche, iij der geschlachtet, gebraten 
und gebacken wird; anstelle der Müllerin einen Getreidespeicher, in dessen Luken 
Sackträger das Getreide schütten, nicht ohne daß ein daneben sitzender Schreiber 
Sack für Sack in seinem Papyrus notiert. Da bringt nicht nur ein Diener einen Klei¬ 
derkasten oder ein Bett für die Grabausstattung, sondern da wird in einer Tischler¬ 
werkstatt alles Erforderliche gesägt, gehobelt und zusammengebaut. 

Hatte man diesen Weg einmal beschritten, so gab es kein Halten mehr. Die Bilder 
an den Wänden der Kultkammer boten ja eine unerschöpfliche Fülle von Motiven, 
die es in das jetzt für wirksamer gehaltene Rundbild umzusetzen galt. Baute man 
sie dem Toten neben den Sarg, so konnte man auf die Kultkammer mitsamt dem 
fragwürdig gewordenen Totenkult verzichten. Bald stellt man dem Toten eine ganze 
Flotte verschiedenartiger Segel- und Ruderschiffe zur Verfügung. Vor der Kabine 
sitzt er selbst, umgeben von seinen Beamten und Dienern, am Bug steht der Lotse 
mit dem Senkblei, am Heck bedient der Steuermann das Ruder. Allen Figuren ist 
ihr Name auf geschrieben, eine Wohltat, die der Grabherr seinen Dienern erweist, 
damit auch sie der Fortexistenz teilhaftig werden. Auf einer Totenbarke steht die 
Mumie unter einem Baldachin als Osiris, betrauert von den zu Häupten und zu 
Füßen stehenden Göttinnen Isis und Nephthys, bewacht von den vier Horussöhnen, 
„verklärt“ von dem Sprüche rezitierenden Vorlesepriester 1 . In einer Weberei sitzen 
die Weberinnen vor den Webstühlen und schaffen Leinen für die Gewänder. Im 
Stall stehen fette Ochsen vor ihren Trögen; ein Pflüger zieht mit einem ochsen¬ 
bespannten Pflug die Furchen durch den Acker. In einem Tragsessel sitzend er¬ 
freuen sich Grabherr und Gemahlin an der Musik zweier Harfenspieler und am 
Gesang dreier Sängerinnen 2 . 

Der kriegerische Charakter der Zeit zwischen dem Alten und Mittleren Reiche 
spiegelt sich in den Figuren deutlich wider. Nun gibt es Schiffe mit Kriegsausrü¬ 



stung. Ein Gaufürst von Siut hat sich gar 80 Soldaten mitgeben lassen, nubische 
Bogenschützen und ägyptische Speer- und Schildträger, zu je 40 in Viererreihen auf 
einem Brett befestigt, dazu Offiziere auf besonderen Brettchen 3 . In der Tat ge¬ 
hören die Dienerfiguren zu den Dingen, die die im übrigen an Denkmälern so arme 
Zwischenzeit überbrücken, ja sie erreichen ihren Höhepunkt erst in den köstlichen 
Figurengruppen des Mektire, Kanzlers eines der letzten Könige der 11. Dynastie, in 
dessen Grabe in Theben sie in einer kleinen Kammer unter dem Fußboden des Flurs 
zu Hunderten gefunden worden sind 4 . Bald darauf, in der 12. Dynastie, brechen 
sie ab. Der nun aufkommende neue Geist bedurfte ihrer nicht mehr. Weil es sich bei 
ihnen um eine Erscheinung handelt, die ganz und gar im Denken des späten Alten 
Reiches verwurzelt ist, dürfen wir die Figuren des Mektire — zeitlich vorausgrei¬ 
fend — hier an dieser Stelle mitbehandeln. Die insgesamt 24 Gruppen sind von 
einem unerhörten Reichtum der Erfindung und einer liebevollen Ausführung bis in 
die Einzelheiten hinein. In einer mit vier bunten Säulen geschmückten Halle sitzt 
Mektire mit seinem Sohn und vier Schreibern und läßt sich sein Vieh vorführen, das 
in Gestalt roter, schwarzer, scheckiger und gefleckter Rinder von einigen Hirten 
vorbeigetrieben wird ( 151 ) 5 . Im Schlachthaus werden die Rinder auf den Boden ge¬ 
worfen und gefesselt (153)*. Der Oberschlachter beaufsichtigt das Töten, zwei Mann 
rühren Blut, und der unvermeidliche Schreiber führt Buch. — Von einer vierseitigen 
Mauer umgeben liegt unter Sykomoren ein aus einer Kupferplatte gebildeter Teich 
vor einer Säulenhalle, in deren Hintergrund einige Türen ins Innere des Hauses 
führen. Die Bäume sind aus Holz gebastelt, jedes einzelne Blatt und die Feigen¬ 
früchte sorgsam geschnitzt und eingepflockt, bezeichnend für den naiven Realismus, 
mit dem alle diese Modelle gearbeitet sind 7 . — Zwischen zwei leichten Nachen wird 
ein Fischnetz voller Fische gezogen. Je zwei Mann paddeln das Boot, und je vier 
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Fischer ziehen das Netz ( 152) s . — So geht es weiter durch Viehställe 9 , Brauerei, 
Weberei 10 , Tischlerei, Getreidespeicher usw. 

Kein Zweifel, daß das alles eine Fundgrube für kulturgeschichtliche Erkenntnisse 
ist; kein Zweifel auch, daß diese wirklichkeitstreuen Modelle, in denen die echt 
ägyptische Freude am Sachlich-Gegenständlichen einen so beredten Ausdruck fin¬ 
det, immer wieder unser Entzücken erregen. Doch darf uns das nicht darüber hin¬ 
wegtäuschen, daß sie künstlerisch von geringer Bedeutung sind, ja als Ganzes ge¬ 
sehen kaum als eigentlich künstlerische Leistung angesprochen zu werden verdienen. 
Denn das echte Kunstwerk lebt aus der Spannung zwischen der Naturfülle und der 
reinen Form. Es bedarf mit andern Worten der Stilisierung, die den Gegenstand aus 
der Fülle der Naturbeziehungen heraushebt und isoliert. Wir haben früher die Rolle 
der Statüenbasis in dieser Beziehung erkannt. Das Brett, auf dem unsere Figuren 
angebracht sind, übt in keiner Weise die Funktion einer Basis aus, es bedeutet ganz 
einfach den natürlichen Boden. Tatsächlich sind die Modelle eine nahezu spannungs¬ 
lose Nachahmung der Natur, die durch sie nicht „gestaltet“, sondern „abgebildet“ 
wird. Ihr Gesamtaufbau beruht nicht auf einer künstlerischen Konzeption, in der 
die Teile geeinigt werden, und der Raum, in dem sie stehen, ist kein wie immer 
gearteter künstlerischer Raum, sondern mit dem physikalischen Raum identisch. Man 
kann leicht die Probe aufs Exempel machen, indem man sie um einige Figuren ver¬ 
mehrt. Sie vertragen es ohne jede Einbuße, ganz im Gegensatz zu einem echten Kunst¬ 
werk, das mit seiner „Form“ steht und fällt, das entweder „so“ ist oder nicht ist 11 . 

Wenn die hölzernen Dienerfiguren dennoch auch für die kunstgeschichtliche Be¬ 
trachtung von Interesse sind, so einmal deshalb, weil sie häufig Momentausschnitte 
aus sich entwickelnden Handlungen wiedergeben und dabei gelegentlich in kühnen 
Bewegungen und Drehungen aus der Richtungsgeradheit iferausstreben, zum andern, 
weil neben den Gruppen immer noch Einzelfiguren auftreten, in denen die Über¬ 
lieferungen der Rundbildnerei des Alten Reiches wirksam sind und die sich aus der 
Masse herausheben. Das gilt z. B. für einen 36 cm hohen Gepäckträger in Kairo, 
der zwar in seiner plastischen Behandlung eine durchschnittliche Arbeit, aber nichts¬ 
destoweniger durch die liebevolle Wiedergabe des Gegenständlichen von höchstem 
Reiz ist ( 154 ) 12 . Auf der vor dem Leib gehaltenen Rechten trägt er behutsam ein Käst¬ 
chen, dessen Strohflechtwerk aufs minuziöseste aufgemalt ist. Der strohgeflochtene 
Rucksack, nach dem die Linke greift, und der an einem breiten Bande um seinen 
Hals gehängt ist, hat Füße, um in den Sand gestellt werden zu können; auf ihm liegt 
ein Teppich, der ein Pantherfell imitiert, und darauf ein weißer Lappen, wohl um 
ihn oder den Träger zu schützen, eine Freude am Kleinen, die in Ägypten nie wieder, 
in der gesamten Kunstgeschichte nur selten erreicht worden ist. 

Einen Diener stellt auch die Statuette eines nackten Buckligen in Kairo dar (255) 13 ; 
denn sie fand sich in dem schon erwähnten Grabe des Mitri in Sakkara zusammen 
mit andern Holzfiguren, darunter der wohlgestaltete Grabherr und seine Frau. Auch 
die ungewöhnliche Haltung — rechte Hand herabhängend, linke auf dem rechten 
Oberarm — bezeichnet eine Gebärde, die uns Flachbilder als Ausdruck der Ergeben¬ 
heit kennen lehren. Da Bilder von Buckligen zuweilen auch in Flachbildern Vor¬ 
kommen, werden wir später über diesen Fall noch Einiges zu sagen haben. 

Zusammenfassend dürfen wir zu den Dienerfiguren sagen, daß sie, so reizvoll 
dieses ganze Kapitel ist und so amüsant sich das ägyptische Interesse am Gegen¬ 
ständlichen in ihnen ausgewirkt hat, im ganzen Symptom einer dekadenten Ent¬ 
wicklung sind. Sie verdanken ihre Entstehung der Skepsis, die in ihrem \ertrauen 
auf Wert und Fortdauer des Totenkults wankend geworden war und daher die Grab¬ 


ausstattung so aufzufassen begann, daß sie der lebenden Nachfahren nicht bedurfte 
und aus sich heraus wirksam war. Da man auch dem in den Flachbildern der Kult¬ 
kammer wirkenden Zauber nicht mehr traute, bildete sich als Verfallserscheinung 
die Sitte heraus, dem Toten statt der Flachbilder in der Kultkammer rundplastische 
Bilder mit in die Sargkammer zu geben. Sie gehören also ihrer inneren Bedeutung 
nach nicht zur Rundplastik, sondern zu den Flachbildern und sind der Beweis dafür, 
daß die Klarheit dieser Verhältnisse am Ende des Alten Reiches verloren gegangen 
ist und flaches Zauberwesen die Grenzen von Plastik und Relief verwischt hat. Ihr 
geistiger Gehalt ist weit geringer als der der Reliefzyklen und demgemäß auch ihre 
künstlerische Aussagekraft. So wird die Plastik durch sie entwertet. 

Was wir an rundplastischen Werken der 6. Dynastie betrachtet haben, bekundet 
letzten Endes einen fortschreitenden Auflösungsprozeß. Die ursprüngliche Block- 
haftigkeit war aufgelöst und die dichte Geschlossenheit der Plastik zugunsten der 
„Wirklichkeit“ der menschlichen Erscheinung aufgelockert worden. Die Rücken¬ 
platte, die die Rolle eines Mahners an die tektonische Bindung gespielt hatte, war 
verschwunden, die Arme vom Körper gelöst, die Beine hinterhöhlt worden. Es liegt 
auf der Linie der oben angedeuteten Entwicklung, wenn auch die Grabstatue schließ¬ 
lich auf den Totenpriester verzichtet, der in der Kultkammer ihr Leben entzünden 
sollte, und in der Sargkammer aus sich heraus wirksam wird. Folgerichtig wird nun 
die Schrift umgedreht: der Name, der bisher so gesetzt war, daß er für den Opfern¬ 
den zu lesen war, wird nun so geschrieben, daß der Tote selbst ihn lesen kann 14 . 
Damit ist der geistige Gehalt der Grabstatue ein anderer geworden. Sie ist mit den 
Dienerfiguren auf eine Stufe gerückt. Es bedurfte einer neuen geistigen Sammlung 
und Bindung, um den Sinn der Plastik wiederherzustellen, die zu leisten dem Mitt¬ 
leren Reich auf gegeben war. Mit der Lösung dieser Aufgabe hören dieDienerfiguren auf. 

58. Die Spiegelung des Gesellschaftsprozesses in der künstlerischen Formauflösung 

Unter der langen Regierung Phiops’ II. trat Ägypten in die schwere Kulturkrise 
ein, die zur Auflösung des Reiches führte, in der freilich auch die Keime zu neuem 
Leben sich bildeten. Phiops II. konnte sich noch nach alter Sitte Pyramide und 
Totentempel bauen, dessen Reliefs den Beweis dafür liefern, daß seine Werkstätten 
noch ausgezeichnete Arbeit zu leisten in der Lage waren. Im übrigen aber brechen 
die Reliefs der Privatgräber ab und sinkt die Qualität der Rundbilder zumeist unter 
das Mittelmaß bis zu ungestalter Roheit ab. Wir haben es bereits abgelehnt, diesen 
Tatbestand ausschließlich aus dem Absinken der Zentralgewalt und der d^dmgcb, 
bedingten Verschlechterung der allgemeinen Wirtschaftslage zu erklären. Nicht 
weil die Aufträge ausblieben, geriet die Kunst am Ende des Alten Reiches in die 
Krise, sondern weil die Geschichte selbst ihr keinen Auftrag mehr zu geben hatte. 
Denn der geschichtliche Auftrag an die Kunst besteht in der Versinnlichung der 
Ideen. Da aber einerseits die Skepsis dem praktischen Wert des Totenkultes miß¬ 
traute und überhaupt den Glauben an ein seliges Jenseits untergrub, und anderseits 
die neue Ethik das Schwergewicht auf die sittliche Lebensführung verlegte und 
damit auch ihrerseits der Ausstattung des Grabes keine entscheidende Bedeutung 
für die Fortexistenz der Seele beimaß, so erging der geschichtliche Auftrag hinfort 
statt an die bildende Kunst an das Wort. Die Blüte der Literatur während der 
Zwischenzeit ist die Folge, und es bedurfte eines erneuten Gesinnungswandels, um 
der Kunst wieder den Auftrag der Geschichte zu verschaffen. 


184 


185 









Auf diesen Wandel des Denkens, der allmählich zur Auflösung der plastischen 
Form und am Ende zur totalen Krise der bildenden Kunst führte, fällt klärendes 
Licht, wenn man ihn im Zusammenhang mit dem Gesellschaftsprozeß betrachtet. 
Der Wandel des gesellschaftlichen Gefüges, der in der 6. Dynastie deutlich fühlbar 
wird, ist nichts anderes als das Aufkommen des Bürgertums. Das aristokratische 
Denken der 3. bis 5. Dynastie hatte ein Ideal aufgerichtet und in Statuen wie denen 
Ranofers ein Vorbild adeliger Haltung gestaltet. Das Bürgertum ist der Wirklich¬ 
keit verhaftet und setzt die Realität über die Idealität. Es sucht daher nicht die 
gedachte Wesenheit auf, sondern setzt sich mit der durch Erfahrung gewonnenen 
Erscheinungswirklichkeit auseinander. Der Aristokrat ist das, was er ist, vermöge 
seiner Zugehörigkeit zu einem Stande, der Bürger ist Individualist, der sich das, was 
er im Leben darstellt, „auf dem Boden der Tatsachen stehend“, selbst erkämpft. 
Eine solche Umwertung der Werte vollzieht sich nun praktisch nie so, daß die neuen 
Werte sich in frontalem Kampf einfach anstelle der alten setzen, sondern immer 
auch so, daß die Träger der alten Werte den Glauben an sich selbst verlieren und 
sich den neuen innerlich zuneigen. Wie das Königtum im Glauben an seine dog¬ 
matische Göttlichkeit wankend wurde und seinen Halt in politischen Verbindungen 
mit anderen Machtgruppen suchte — man beachte die schlagende Parallele des 
Wechsels von der Idee des sacrum imperium zur Realität der Hausmachtpolitik im 
13. Jahrhundert unserer eigenen Geschichte —, so wurde der Adel in seiner Zusam¬ 
mensetzung und seinen Anschauungen verbürgerlicht. An den Zwerg Seneb mit 
seiner fürstlichen Gemahlin sei hier statt vieler anderer Belege erinnert. 

Da sowohl der Wandel der künstlerischen wie der gesellschaftlichen Form in den 
Bewegungen des Geistes begründet ist, so vermag die Betrachtung der einen die der 
andern zu erhellen. Mit dem Wechsel von wesenhafter, aus überindividuellem Denken 
geschöpfter zu einer an die Erscheinungsform anknüpfenden, aus individuellem 
Denken gespeister Gestaltung korrespondiert der Wechsel von aristokratischem zu 
bürgerlichem Denken. Wir dürfen uns daher eine Bereicherung und Klärung unseres 
Verständnisses versprechen, wenn wir uns bei der Formbetrachtung auch der jewei¬ 
ligen Gesellschaft erinnern, von der die Kunst getragen wird. 

Die Emanzipation des Bürgertums brachte einen Plebejismus mit sich, der gera¬ 
dezu ein Kennzeichen der Zwischenzeit geworden ist. Von dem Rückfall in Magie 
und Zauberwesen, in Aberglauben und Unbildung war schon früher die Rede. Die 
Übernahme der königlichen Totentexte durch das Bürgertum hatte zur Folge, daß 
sie in der Großartigkeit ihrer Vorstellungen nicht verstanden wurden und man nur 
mehr eine magische Sympathiewirkung für den Toten von ihnen erwartete, wie man 
denn auch das königliche Begräbnis, das man aus lauter Begehrlichkeit nach könig¬ 
lichen Vorrechten in der Fiktion jedem Toten zuteil werden ließ, nicht als wirklich 
auffaßte, sondern als magisches Mittel zum Heile des Toten. „Der schöne Gedanke 
vom richtenden Sonnengott im Jenseits ... ist durch das Herabgleiten von seiner 
Höhe in die gierigen Hände der Massen ein böses Zerrbild geworden“ (Kees). Die 
Sprache, zu allen Zeiten ein getreues Spiegelbild des Denkens, unterliegt in dieser 
Zeit einer tiefgreifenden Umwandlung. In das Altägyptische, die lapidare, feierliche 
Sprache der Pyramidentexte, dringen Wendungen ein, „denen man das Volkstüm¬ 
liche, Vulgäre, ja Plebejische auf der Stelle anhört“ (Sethe). Die Ähnlichkeit all’ 
dieser Verhältnisse mit denen des Spätmittelalters liegt zu nahe, als daß sie sich 
übersehen ließe. Auch dort werden Brauch und Sitte, Rede und Geste derber und 
vulgärer. Und auch dort liegt die Ursache nicht nur im Heraufkommen der niederen 
Schichten, sondern ebenso im Absinken des Adels. Das Rittertum ist bekanntlich 


nicht am Schießpulver zugrunde gegangen, sondern an seiner Beschränktheit, Über¬ 
heblichkeit und Verlotterung. 

Wenden wir danach den Blick noch einmal auf die Rundbilder des ausgehenden 
Alten Reiches zurück, so wird man zu der Überzeugung gelangen, daß an ihrem zu¬ 
nehmenden Realismus nicht nur formgeschichtliche Vorgänge beteiligt sind, sondern 
auch gesellschaftsgeschichtliche. Der Zug vom Überpersönlichen, Kollektiven, Ge¬ 
genständlichen zum Persönlichen, Individuellen, Subjektiven entspricht bürger¬ 
licher Geisteshaltung. Auf ihr Konto geht es auch, wenn sich der plastische Trieb in 
den Holzmodellen in platter Abbildung der Wirklichkeit verliert und die Grab¬ 
statue ihres geistigen Gehalts weitgehend entkleidet wird. Die Sitte, dem Toten 
Massen von Statuen und Statuetten, oft schäbigster Ausführung, mit ins Grab zu 
geben, ist nur zu erklären aus dem Bestreben der niederen Schichten, es den Königen 
gleich zu tun, wobei wiederum unverkennbar der tiefe Sinn, der der Königsplastik 
zugrunde lag, verkannt und in flaches Zauberwesen verkehrt wurde. Einen plebeji¬ 
schen Zug haben wir auch darin zu erkennen, daß man sich nicht scheute, bresthafte 
Gestalten plastisch zu verewigen 1 . Die Blüte der Plastik ist immer gleichzeitig mit 
aristokratischem Zeitcharakter. Für den adeligen Menschen ist körperliche Voll¬ 
kommenheit Ergebnis der Zucht und damit zugleich Ausdruck des sittlich Guten. 
Eine Gestalt wie Ranofer verkörpert nicht ein ästhetisches, sondern ein aristokra¬ 
tisches Ideal. Es ist ein Symptom für den „Aufstand der Massen“, wenn dieses Ideal 
nicht mehr allgemeinverbindlich ist. Mag in der Darstellung mißgestalteter Zwerge 
eine gewisse Freude am Kuriosen mitsprechen, in der schonungslosen Wiedergabe 
von Buckligen kann man nur eine Äußerung plebejischen Geschmacks erkennen. 

59. Das Rundbild der 2. Hälfte der 6. Dynastie und der /. Zwischenzeit 

Von Phiops II. besitzen wir eine Alabasterstatuette aus seinem Totentempel, die 
ihn mit dem Uräus an der Stirn, völlig nackt auf dem Boden hockend, als Kind mit 
dem Finger am Munde darstellt 1 . Das Bild wird wohl kaum aus dem Umstand zu 
erklären sein, daß Phiops II. als Kind von 6 Jahren auf den Thron gekommen ist; 
eher wird man an die Absicht der Wiederverjüngung zu denken haben. Wie dem aber 
auch sei; daß man den König nicht nur als einen alles Nimbus’ entkleideten Menschen, 
sondern als hilfloses Kind wiedergab, ist ein Zeichen für den Niedergang nicht nur 
der tatsächlichen Macht des Königtums, sondern auch seiner Idee. 

Ein zweites Bild Phiops’ II. weist auf seine frühe Thronbesteigung hin (J47) 2 : eine 
neuerdings nach Brooklyn gelangte 39,4 cm hohe Alabasterstatuette zeigt ihn, durch 
Tracht und Beischrift als König gekennzeichnet, als kleinen Knaben auf dem Schoße 
seiner thronenden Mutter sitzend und von ihr mit den Händen gehalten, auch das 
ein Bild, das die gesunkene Königsidee vor Augen führt, zumal wenn man bedenkt, 
daß die Mutter des Königs als oberägyptische Gaufürstentochter nichtköniglichen 
Blutes war. 

Mit der früher geschilderten politischen Entwicklung und der zunehmenden Ver¬ 
selbständigung der Gaue hängt es zusammen, daß nun nicht mehr ausschließlich die 
Residenzfriedhöfe den Stoff für unsere Betrachtung liefern, sondern auch die Pro¬ 
vinz. So enthielt z. B. das Grab des Merire-ha-ischtef in Sedment (Mittelägypten) 
aus dem Ende der 6. Dynastie drei vorzüglich gearbeitete Holzstatuetten des Grab¬ 
herrn von verschiedener Größe. Alle drei sind nackt (756,757) 3 . 

Während uns in der Masse der Grabstatuetten und Dienerfiguren seit der 2. Hälfte 
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der 6. Dynastie die Zeugen des neuen Gesellschaftsgefüges entgegentreten, linden 
sich hier und da auch noch solche der alten Hofkreise. Auf dem für die geschilderten 
Verhältnisse überaus lehrreichen Friedhof bei der Pyramide Phiops’ II. in Sakkara 
fanden sich inmitten der bescheidenen Gräber ihrer bürgerlichen Klientel einige 
Gräber von Wesiren. Aus einem von ihnen, vermutlich dem des Ima-Merire, stammt 
eine 86 cm hohe Statue aus hartem Holz 4 . Sie gehört in die Gruppe jener Werke, 
die den Grabherrn ohne Perücke und Schmuck im bequemen, bis unter die Waden 
reichenden Gewand zeigen (158). Die Arbeit ist ausgezeichnet und hebt das Werk weit 
über die jetzt üblich werdende Massenware heraus. Die großen Augen in dem vollen 
jugendlichen Gesicht, der lächelnde Mund mit den leise geöffneten Lippen scheinen 
auf eine schematische Wiedergabe des Gesichts und nicht auf ein realistisches Bild¬ 
nis zu zielen. 

Der gleiche Typ läßt sich durch die Zwischenzeit hindurch auch in Oberägypten 
verfolgen. Die 1,55 m hohe Holzstatue des Kanzlers Nacht aus Asjut im Louvre ( 159 ) 5 
faßt ganz ähnlich mit der Rechten einen Gewandzipfel, die Linke hielt einen Stab. 
Das Fleisch ist rot, das Gewand weiß bemalt, die Augen sind eingelegt. 

Es war schon davon die Rede, daß der geistige Gehalt, der einst die Grabplastik 
ins Leben gerufen hatte, verfiel, ohne daß sogleich ein neuer, den alten ablösender 
sich eingestellt hätte. Die Folge ist, daß die Form nunmehr ohne den Gehalt, der sie 
gezeugt hat, weitergetragen wird, daß sie in einen Leerlauf hineingerät. Sie wird um 
ihrer selbst willen aufs höchste gepflegt, ja sogar übersteigert, aber nicht mehr erlebt, 
d. h. sie wird nicht mehr immer neu an der Natur ausgerichtet, sondern nur mehr aus 
der überlieferten Form und damit aus zweiter Hand abgeleitet. Wir stehen damit 
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vor jener Erscheinung, die auch im kunstgeschichtlichen Ablauf der Antike und des 
Abendlandes wiederholt auftritt und die wir Manierismus zu nennen pflegen. Er ist 
ein Symptom der Ermüdung und des Erlahmens der geistigen Schöpferkraft. Für 
diese geistes- und kunstgeschichtliche Lage sind die zuletzt besprochenen Statuen 
des ausgehenden Alten Reiches mit ihrer gepflegten, aber unlebendigen, der Frische 
der Schau entbehrenden Form klare Belege. 
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sichtigt (z. B. bei hoch aufgestellten Figuren) — sie wird demnach nach den subjek¬ 
tiven (künstlerischen) Proportionen fragen 2 . 

Nach dem Gesagten konnte die Aufgabe für die ägyptische Kunst nur lauten, die 
„objektiven“ Maß Verhältnisse des menschlichen Körpers zu bestimmen und diese 
der Darstellung zugrunde zu legen. Mit andern Worten: ihr Kanon beruht auf der 
praktischen Beobachtung, daß zwischen den verschiedenen Teilen des menschlichen 
Körpers feste Verhältnisse bestehen. Diese wurden an der stehenden männlichen 
Figur empirisch gewonnen und in Begriffen der gängigen Längenmaße, der soge¬ 
nannten „kleinen Elle“ und ihrer Unterteilungen, ausgedrückt. Die Grundeinheit 
ist die „Faust“ = x / 4 Elle. Sie ist Vis der Gesamthöhe von der Fußsohle bis zum 
Haaransatz 3 . 

Wir kommen auf das Proportionssystem, das selbstverständlich ebensowohl für 
das Flachbild wie für das Rundbild Geltung besitzt, noch einmal zurück, wenn wir 
das Werkverfahren beim Flachbild betrachten. 

Der Proportionskanon trug wesentlich dazu bei, ein von den Einmaligkeiten und 
Zufälligkeiten der Erscheinung gereinigtes und abgeklärtes Bild des Menschen zu 
schaffen. Zugleich half er, den künstlerischen Leistungsdurchschnitt hoch zu halten 
und völliges Versagen geringerer Begabungen zu verhindern. Dem scheint der Nach¬ 
teil gegenüberzustehen, daß er die Neigung zum Schema verstärkte und der Erfas¬ 
sung der lebendigen Natur entgegenwirkte. Doch vergessen wir nicht, daß das inso¬ 
fern modern gedacht ist, als es dem Ägypter nun einmal um die höhere Wirklichkeit 
der Seinswelt und nicht um die Realitäten des Werdens ging. 

Wenn wir nun sehen, daß die Rundbilder des ausgehenden Alten Reiches zuneh¬ 
mend schlanke, ja magere Gestalten wiedergeben — wir werden später hören, daß 
für die Flachbilder das gleiche zutrifft so könnten wir^inen Augenblick versucht 
sein, zu der naheliegenden Erklärung zu greifen, die unsicheren Zeit Verhältnisse und 
die wachsende Verschlechterung der Lebenshaltung habe die Ägypter um Wohl¬ 
leben und Behaglichkeit und damit auch um ihre gerundeten Körperformen ge¬ 
bracht, ähnlich wie uns das für die französische Bevölkerung des späten 18. Jahr¬ 
hunderts ausdrücklich bezeugt ist, oder wie wir selbst es in jüngster Zeit an uns er¬ 
fahren haben. Das würde also besagen, daß ganz einfach die äußere Erscheinung am 
Ausgang des Alten Reiches gewechselt hätte und die Bildwerke dieser Tatsache 
Rechnung trügen. Bei einigem Nachdenken erweist sich indes diese Erklärung als 
unzureichend und oberflächlich. Wenn ideale Maßverhältnisse abgeändert werden,, 
so ist von vornherein anzunehmen, daß es geschieht, weil das Ideal sich gewandelt 
hat, nicht die äußere Erscheinung 4 . 

Die Physiologie hat uns gelehrt, zwischen den beiden Grundtypen des Breit- und 
Langmenschen oder, wie wir sie nennen wollen, des Drallings und des Schmalings 
zu unterscheiden, und die Psychiatrie hat darüber hinaus Zusammenhänge zwischen 
Körperbau und Charakter aufgewiesen, indem sie den Dralling (Pykniker) mit einer 
zyklothymen, den Schmaling (Leptosomen) mit einer schizothymen Charakter¬ 
anlage verbindet 5 . Es scheint nun, daß diese beiden einander polar entgegen¬ 
gesetzten Grundtypen (Zwischentypen lassen wir hier beiseite) Träger jener beiden 
Grundtypen künstlerischer Formung sind, die durch ihr Verhältnis zur Form einer¬ 
seits und zur Naturfülle anderseits ebenfalls in einem polaren Gegensatz zueinander 
stehen. Das soll heißen, daß immer dann, wenn die unbedingte, absolute, abstrakte 
Form dominiert, der Typus des gesetzgeberischen, umweltfeindlichen Schmalings 
sie trägt, während immer dann, wenn die Bedingtheit durch die konkrete Naturfülle 
von der herrschenden Kunstrichtung bejaht wird, der an die Erscheinungswelt hin¬ 


gegebene, die Sinnenwelt bejahende Typus des Drallings ihr Träger ist. Der rhyth¬ 
mische Wechsel der in der Führung einander ablösenden Grundrichtungen der künst¬ 
lerischen Formung geht also zusammen mit dem der beiden Konstitutionstypen und 
der in ihnen angelegten Grundmöglichkeiten seelischer Verhaltensweisen, nicht in 
dem Sinne, daß jeweils nur einer der beiden Typen vorhanden sei — beide sind alle¬ 
zeit in gleicher Stärke vertreten —, sondern so, daß jeweils einer der beiden Typen 
als prädestinierter Vertreter der herrschenden Kunstrichtung auf gerufen wird, die 
ihrem eigenen Gesetz folgende Entfaltung der künstlerischen Form zu tragen. Wenn 
das richtig ist, dann steht es mit den Typen ganz ähnlich wie mit den Stämmen 
(Nationen). Ganz so, wie die Stämme und Nationen immer dann Aussicht haben, in 
die Führung zu gelangen, wenn sie vermöge ihrer Begabung prädestiniert erscheinen, 
den Anforderungen der jeweiligen Lage des Zeitstils gerecht zu werden, haben auch 
die (ständig vorhandenen) Typen immer dann die Chance dominierend zu werden, 
wenn das durch sie repräsentierte seelische Verhältnis zur Umwelt der Neigung des 
Zeitstils entspricht 6 . 

Unter diesem Blickwinkel begreifen wir den naturnahen „Dorfschulzen“ der 5. Dy¬ 
nastie, den Typ des die Realitäten der Umwelt hinnehmenden Drallings, als den 
Repräsentanten einer Stilphase, die sich der Naturfülle hingibt und sich durch sie 
bedingt weiß. Mit der späten 6. Dynastie kommt der ,Umschlag, mit dem an die 
Stelle von relativer Freiheit und Willkür das Gesetz und die unbedingte Notwendig¬ 
keit tritt. Der drohende Verlust der Form führt auf Kosten ihrer lebendigen Be¬ 
ziehung zum Naturvorbilde zu ihrer Verabsolutierung, und es entsteht jene Erschei¬ 
nung, die wir als Manierismus angesprochen ha^en. Damit aber wird der Typ des 
schizothymen Schmalings dominant; denn „Manierismus ist ein schizothymes Ideal“ 
(W. Pinder). Die hageren, gelängten Gestalten des Ima-Merir6 und des Nacht sind 
nicht nur als manieristische, sondern auch als schizothyme Ideale zu verstehen. 

61. Auflösung des Stils 

Während im Manierismus noch einmal der Versuch gemacht wird, die Form zu 
retten, zeigen einige Statuetten der Zwischenzeit aus Asjut, daß die zunehmende 
Auflockerung der Form in andern Fällen, vermutlich unter dem unmittelbaren Ein¬ 
fluß der Holzmodelle, schließlich zu völliger Auflösung der Form geführt hat. Wir 
führen als Beispiel eine Statuette des Mesehti an {160, ähnlich 761) 1 . Sie kommt 
aus der Kabine eines Modellschiffes, das zur Grabausstattung Mesehtis gehörte. Der 
Alabaster trägt Spuren einstiger Bemalung, die Augen sind eingelegt. Hier haben 
sich die Bindungen an die Überlieferung restlos gelöst. Der alte Stil gilt nicht mehr, 
ein neuer hat sich noch nicht gebildet. So mag man von einem Übergangsstil spre¬ 
chen, besser noch von einem „Nichtstil“. Früher lernten wir Beispiele dafür kennen, 
daß sich die strenge mathematische Form lockerte, daß leise Abweichungen aus dem 
Ebenenkreuz, geringe Drehungen, Wendungen und Neigungen ein Element des 
Organischen in den anorganischen Würfel einführten und den Ausdruck eines neuen 
Empfindens ermöglichten. Hier aber ist die Form überhaupt aufgelöst, alles fällt 
auseinander, die Füße stehen nicht einmal fest auf dem Boden. Der Schoß öffnet 
sich weit. Die Unterarme liegen nicht auf, sondern neben den Oberschenkeln, und 
plump umfaßt die Linke das Knie. Ein flachstirniger, im übrigen nicht ausdrucks¬ 
loser Kopf sitzt auf kurzem Hals. Die Statuette ist ein Symbol der inneren Halt¬ 
losigkeit und der dadurch bedingten Auflösung des Stils 2 . 
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62. Die Bildnisfrage 

Bei unserer Betrachtung der Rundbildnerei des Alten Reiches haben wir immer 
wieder eine Frage berührt, die wir auf Grund des nunmehr erworbenen Gesamtüber¬ 
blicks noch einmal im Zusammenhang zu untersuchen haben: sind die Bildnisse des 
Alten Reiches als getreue Wiedergaben der Erscheinung des dargestellten Einzel¬ 
wesens anzusehen oder nicht, und wenn nicht, was sind sie dann? Ein Blick auf die 
reiche Fachliteratur 1 zeigt, daß diese Frage oft angeschnitten und immer wieder 
verschieden beantwortet worden ist, und zwar sowohl im allgemeinen als auch in 
bezug auf einzelne Werke. Diese Zwiespältigkeit der Urteile dürfte zum Teil darin 
begründet sein, daß die Zeiten nicht auseinandergehalten worden sind — was für 
das Alte Reich zutrifft, braucht darum durchaus nicht auch für das Mittlere und 
Neue zu gelten —, zum Teil auch in der Unklarheit der Begriffe. Wir werden uns 
daher ausschließlich auf die Werke des Alten Reiches beziehen und Klarheit über die 
begrifflichen Grundlagen zu schaffen trachten. 

Stellen wir zur Klärung des Problems zunächst einmal angesichts eines beliebigen 
ägyptischen Bildnisses die Frage, ob wohl die Zeitgenossen des Dargestellten, die ihn 
persönlich gekannt haben, ihn im Bilde wiedererkannt hätten. Ist es für uns, die wir 
ja nicht wissen und nie erfahren werden, wie der Dargestellte „wirklich“ ausgesehen 
hat, überhaupt möglich, diese Frage zu beantworten? Man hat immer wieder an die 
Mumien gedacht und gemeint, sie als Helfer heranziehen zu können. Aber abgesehen 
davon, daß wir aus der Zeit, von der wir hier sprechen, nur selten neben der Statue 
auch die Mumie des Dargestellten besitzen, hat sich im einzelnen Falle immer wieder 
die Fruchtlosigkeit solcher Bemühungen gezeigt. Denn <Äe Mumie gibt uns wohl den 
Knochenbau, aber überliefert uns die für das Physiognomische so wesentlichen 
Weichteile des Gesichtes nur in einem stark geschrumpften Zustande. Dazu kommt 
der sich im Tode noch vor dem Wirksamwerden der Balsamierung schnell voll¬ 
ziehende Verfall, der ja selbst bei einer unmittelbar nach dem Eintritt des Todes 
abgenommenen modernen Totenmaske jene Entstellung verschuldet, die uns bei 
aller Aussagekraft, die ihr innewohnen mag, doch immer nur den Eindruck des 
Leichenhaften vermittelt und uns entscheidender Züge des lebenden Menschen, nicht 
zuletzt des „sprechenden“ Blickes, verlustig gehen läßt. So dürfen wir also von dieser 
Seite keine befriedigende Hilfe erwarten. 

Ein anderer oft beschrittener Weg, sich über das Ausmaß der Ähnlichkeit zwischen 
Bildnis und Dargestelltem klar zu werden, ist der, sich an solche Fälle zu halten, in 
denen eine ganze Anzahl von Bildnissen ein und derselben Person auf uns gekommen 
ist, und diese miteinander zu vergleichen. Aber was besagt es, wenn sie unter¬ 
einander sehr ähnlich sind? Doch gewiß nicht, daß damit eine Ähnlichkeit mit dem 
Vorbild bewiesen sei, kann sie doch die verschiedensten anderen Gründe haben: die 
Statuen können alle nach einem Werkstattmodell gearbeitet sein (über dessen Ähn¬ 
lichkeit mit dem Vorbild wir wieder nicht das Geringste wissen), es kann in ihnen 
auch die Auffassung einer Schule oder einer Zeit ihren Niederschlag gefunden haben, 
die durchaus nicht durch die „Wirklichkeit“ bestimmt zu sein braucht. Etwas anders 
liegt die Sache, wenn sie alle untereinander verschieden sind. Aber ist damit etwa 
bewiesen, daß sie dem Vorbild, vielleicht bis auf eins, unähnlich sind? Können sie 
sich nicht auf verschiedenen Wegen, aber mit gleichem Erfolge des Dargestellten 
zu bemächtigen suchen? Kann nicht auch die unterschiedliche Qualität eine Ver¬ 
schiedenheit begründen, die nichts mit dem landläufigen Begriff von Ähnlichkeit 


und Unähnlichkeit zu tun hat? Man sieht, auch dieser Weg führt nicht zum Ziel, 
und es bleibt nur mehr die Möglichkeit, unser Problem auf einer breiteren Grund¬ 
lage zu erörtern, indem wir vom Sinn des ägyptischen Bildnisses ausgehen und es 
vom Wesen der ägyptischen Kunst her zu erfassen suchen. 

Wir haben seinerzeit gesagt, daß die ägyptischen Rundbilder Kraftbehälter seien, 
denen man mit Hilfe besonderer Riten eine Seele einverleiben könne, und die sich 
auf diese Weise wirklich in die Person zu verwandeln vermöchten, die sie darstellen. 
Fordert nicht schon dieser magische Wirklichkeitscharakter ein realistisches Bild¬ 
nis? Muß es nicht dem Vorbild so ähnlich wie möglich sein, damit der schweifende 
Ka es erkennt, wenn er in ihm Wohnung nehmen will? Das ist in der Tat oft behaup¬ 
tet worden, und doch liegen die Dinge nicht so einfach. Denn im Bereich des magisch¬ 
mythischen Denkens hängt, wie wir immer und überall feststellen können, die Wirk¬ 
samkeit eines Bildwerkes nicht von seiner Bildnishaftigkeit ab. Man kann im Gegen¬ 
teil feststellen: „Je ,stärker' der Glaube an die magische Funktion des Bildes, an 
die Gleichheit von Bild und Abgebildetem ist, desto weniger bedeutet es, wie das Bild 
beschaffen sei 2 “. Und die Erfahrung lehrt, daß erst dort, wo der Glaube an die Iden¬ 
tität des Bildes mit dem Dargestellten schwindet, die Ähnlichkeit gewissermaßen 
als das neue Band auftritt, das beide miteinander verbindet. So kommt es, daß in 
Ägypten auch eine bildmäßig ganz neutrale Statue zu ; einem realen (nicht realisti¬ 
schen!) Bild einer bestimmten Person wird, wenn man ihren Namen daraufschreibt. 
Zu ihm treten noch weitere Dinge, die dazu beitragen, das Bild mit einer bestimmten 
Einzelperson zu verbinden und es gegen die Masse abzugrenzen: die Aufstellung im 
Grabe, wo es kultisch verehrt wird, Tracht undWüSrdeabzeichen. DieÄhnlichkeit wurde 
demnach vom Zweck der Rundbilder keineswegs gefordert. Darum war es möglich, 
daß Statuen im Werkstattbetrieb auf Vorrat angefertigt und im Bedarfsfälle einfach 
mit einem Namen versehen wurden, wie es offenkundig besonders seit dem späten Alten 
Reich bei den ärmeren Volksschichten geschah. Und nur darum war es möglich, daß 
ältere Statuen mit neuem Namen versehen wieder verwendet wurden, wie das seit 
dem späten Neuen Reich in starkem Maß von Königen und Privatleuten geübt 
wurde. Es wäre also ganz falsch, anzunehmen, Verzicht auf Ähnlichkeit bedeute, 
diese Bilder seien unpersönlich gemeint. Wir müssen uns im Gegenteil darüber klar 
werden, daß sie durchaus auf ein einmaliges Wesen Bezug nehmen. Niemals seit dem 
Beginn der geschichtlichen Zeit ging es dem ägyptischen Bildner wie dem klassischen 
Griechen um den Menschen schlechthin, sondern immer um einen bestimmten Einzel¬ 
menschen. 

Um dem Wesen dieser höchst realen, aber keineswegs realistischen Bildnisse näher¬ 
zukommen, müssen wir etwas weiter ausholen. Wir gehen dazu von der grund¬ 
legenden Erkenntnis aus, daß ein jedes Kunstwerk seinem Wesen nach einen Aus¬ 
gleich zwischen den polaren Gegensätzen der „Form“ und der „Naturfülle“ darstellt, 
insofern es einerseits die Fülle der Erscheinungen verarbeitet, anderseits diese in 
eine Form bändigt. Während die Form dem Denken entstammt, eine Idee ist, sind 
die sinnlichen Erscheinungen anschauliche Realität. Nun ist nicht bezweifelbar, und 
die Analyse der ägyptischen Flachbilder wird es endgültig erweisen, daß die ägyp¬ 
tische Kunst bei dieser Auseinandersetzung von der Form ausgeht und sie an der 
Natur korrigiert, mithin idealistisch ist, im polaren Gegensatz zur abendländischen, 
die von der „Wirklichkeit“ der Erscheinungen ausgeht und diese an der Form korri¬ 
giert, also realistisch ist. 

Das bedeutet auf das ägyptische Bildnis angewendet, daß es auf einer schemati¬ 
schen Formvorstellung beruht, in die wohl einmalige Eigenschaften des Naturvor- 
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bildes eingetragen werden können, deren ideeller Charakter aber nichtsdestoweniger 
vorherrschend bleibt. Weil es im Wesen des Schematischen liegt, die einzelnen Ding¬ 
formen durch Trennung als solche herauszustellen, werden die Gesichtsteile wie 
Augen, Nase, Mund usw. kubistisch gesondert und klar gegeneinander abgesetzt, 
im Gegensatz zum Realismus, der das Organische in seinem lebendigen Wesen er¬ 
faßt und die Teile als voneinander abhängig und aufeinander wirkend begreift. Man 
sieht, daß schon diese Ausgangslage der Herausarbeitung einer „frappanten Ähn¬ 
lichkeit“ nicht günstig ist. 

Aber sehen wir weiter. Schon bei früherer Gelegenheit haben wir dargelegt, daß 
wie „Form“ und „Naturfülle“ auch „Form“ und „Ausdruck“ miteinander rivali¬ 
sieren, daß die Entscheidung zugunsten der Form auf Kosten des Gefühlsausdruckes 
geht. Damit rückt das Bildnis in die Nähe des Symbols;es ist eher Sinnbild als Ab¬ 
bild des Dargestellten. Wir wissen, daß der Ausdruck im Antlitz eines Menschen 
ungeheuer verschieden sein kann. Nicht nur Weinen und Lachen, Ernst und Heiter¬ 
keit, sondern eine unendliche Fülle abgestufter Gemütsbewegungen vermögen sich 
in raschem Wechsel in ihm zu spiegeln; doch nicht nur Stimmungen des Augen¬ 
blicks, sondern auch solche des Lebensalters von traumumfangener Kindlichkeit 
bis zu müder Greisenhaftigkeit. Von alledem sieht das ägyptische Bildnis ab. Ihm 
geht es um die bleibende Form, nicht um den wechselnden Ausdruck. Es ist weder 
von Gemütsbewegungen durchzittert, noch zeigt es den Menschen in Übergangsstu¬ 
fen des Alters wie früher Jugend oder hohem Alter. Alle diese Menschen scheinen 
unbewegt und in der Blüte der Jahre vor uns zu stehen. Mit andern Worten: das 
Thema des Menschenbildes ist zwar der bestimmte Einzelmensch , aber nicht die ver¬ 
gängliche Realität seiner Erscheinung , sondern die bleibende Idee seiner Existenz. 
Es erstrebt nicht die Erfassung des zeitlichen Naturvorbildes, sondern des über¬ 
zeitlichen wesenhaften Seins, es sucht die Dauer im Wechsel. Hier liegt das Geheim¬ 
nis des ägyptischen Bildnisses. Es ist der extremste und größte Fall des Idealpor¬ 
träts in der gesamten Kunstgeschichte. Nur als Idealbild vermag es seine Aufgabe 
zu erfüllen, die ewige Fortdauer des Lebens zu verbürgen, Überzeitliches zu bannen. 
Darum haben wir jene Bildnisse, in denen der Eindruck des Bildnishaften im Sinne 
äußerer Ähnlichkeit unabweisbar erscheint, entweder als unfertige Durchgangs¬ 
stadien anzusehen, in denen die Verarbeitung des Rohstoffes noch nicht zu Ende 
gelangt ist, oder als einen Abstieg aus den Höhen der reinen Idee in die Niederungen 
einer zeithaften Wirklichkeit. 

Wenn ein Bildnis des Königs Chephren geschaffen werden sollte, so lautete die 
Aufgabe, die Idee des Weltgottes zur Anschauung zu bringen, der in der Person 
des Königs Fleisch geworden war. Es ist ganz und gar müßig, sich den Kopf darüber 
zu zerbrechen, ob Chephren „so“ ausgesehen habe; denn ob er zur Zeit der Herstel¬ 
lung der Statuen ein Kind oder ein Greis war, ob er über einen kräftigen oder einen 
schwachen Körper verfügte, ob er besondere körperliche Merkmale hatte oder nicht, 
das alles stand überhaupt nicht zur Erörterung. Ebenso sinnlos ist es daher zu fragen, 
ob er wohl dem Oberbildhauer, als dieser an der Statue arbeitete, „Modell gesessen“ 
habe — ein an sich schon unmöglicher Gedanke —, oder ob dieser den König wohl 
wenigstens einmal habe sehen dürfen, ehe er sich ans Werk machte. Das alles ist 
ganz unägyptisch gedacht. So wenig die Götter selbst als Charaktere aufgefaßt 
wurden, so wenig dreht es sich hier um die Kennzeichnung eines menschlichen Ein¬ 
zelwesens. Erst indem im Verlauf der Geschichte die Idee des göttlichen Königtums 
verblaßt und der König vermenschlicht wird, vermögen allenfalls individuelle Züge 
in die „Form“ einzudringen. 
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Aus dem Gesagten erhellt, daß wir in der Privatplastik eher und stärker mit dem 
Auftreten individueller Züge zu rechnen haben. Aber das hindert nicht, daß auch 
hier ein in Sinn und Wesen des Bildnisses begründeter Widerstand gegen das Er¬ 
scheinungsbild zu überwinden ist. Ausgegangen wird auch hier immer von der 
schematischen Formvorstellung. Man kann daher das ägyptische Bildnis nicht 
gründlicher mißverstehen, als wenn man meint, die Ähnlichkeit sei zum Typus „ver¬ 
wässert“ worden. Mit weit besserer Begründung ließe sich umgekehrt sagen, die 
idealistische Form sei später zur realistischen Wirklichkeitswiedergabe „verwässert“ 
worden. Doch tun wir besser, uns solcher Werturteile gegenüber dem schicksalhaften 
geschichtlichen Werden überhaupt zu enthalten. Daß der künstlerische Wert eines 
Bildnisses mit der Frage der Ähnlichkeit solange nicht das geringste zu tun hat, als 
es sich nicht um ein Unvermögen, sondern um ein anders gerichtetes Wollen handelt, 
dürfte ohnehin deutlich geworden sein. 

Wir wollen versuchen, dem Wesen des ägyptischen Bildnisses noch von einer andern 
Seite her beizukommen. Wir erinnern uns dazu jener Überlegungen, die wir ange¬ 
sichts des Begriffspaares Daseinsform-Wirkungsform angestellt haben. Wir sahen, 
daß die Daseinsform die dem Gegenstand von Haus aus zukommenden Eigenschaf¬ 
ten gestaltet, die Wirkungsform auch die vom Betrachter in einem bestimmten Zeit¬ 
punkt von einem bestimmten Standpunkt an ihm wahrgenommenen. Wir erblick¬ 
ten daher in der ersteren den Ausdruck einer gegenstandsbezogenen, in der letzteren 
den Ausdruck einer ichbezogenen Gesinnung. Wie nun zwischen Form und Ausdruck 
ein Spannungsverhältnis besteht, so besteht ein solches auch zwischen der seienden 
Welt der Gegenstände und der allezeit werdenden Welt des Ich. Mit der Entschei¬ 
dung zugunsten der Form auf Kosten des Ausdrucks ist zugleich die Entscheidung 
zugunsten der fertigen Welt der Objekte auf Kosten der ewig im Fluß begriffenen 
Welt des Subjekts gefallen. Zwei Grundmöglichkeiten von polarer Gegensätzlichkeit 
stehen sich also bei der Auseinandersetzung des Ich mit der Welt gegenüber: ent¬ 
weder fühlt das Subjekt sich als Objekt, und es existieren demnach nur Objekte, 
oder das Subjekt versteht die Objekte gleichfalls als Subjekt, und es existiert nur 
ein einziges Subjekt 3 . Am Beispiel wird sogleich klar werden, wie das gemeint ist. 

Der abendländische Barock hat erstmals erkannt, daß die gegenständliche Welt 
als Vorstellung im Bewußtsein des Subjekts verstanden werden kann, und von da an 
hat diese subjektivistische Auffassung dauernd an Boden gewonnen, so daß schließ¬ 
lich für den Impressionismus alles Gegenständliche sich in Empfindungen eines auf¬ 
nehmenden Ichs aufgelöst hat. Diese Richtung mußte am Ende zur Vernichtung des 
Bildnisses führen; denn die Bildniskunst setzt voraus, daß es menschliche Objekte 
gibt, deren Dasein von den Empfindungen eines Subjekts unabhängig ist. Ein Bild¬ 
nis, das nur die Spiegelung eines menschlichen Objekts in einem betrachtenden 
Subjekt sein will und das gar nicht beabsichtigt, das Objekt als solches wiederzu¬ 
geben, ist kein Bildnis in dem von uns gemeinten Sinne mehr. 

Anders im Ägypten des Alten Reiches. Hier ist die gesamte Außenwelt ein reines 
Objekt, das in keiner Weise in ein subjektives Bewußtsein aufgenommen wird. Wir 
werden später die Belege dafür erbringen. Hier genüge die Feststellung, daß der 
Ägypter die gegenständliche Wirklichkeit um ihrer selbst willen unter völligem Ver¬ 
zicht auf jede Andeutung der Wirkungen, die sie auf ein betrachtendes Subjekt aus¬ 
üben könnte, zu gestalten sucht. Damit sind die Voraussetzungen für das echte 
Bildnis gegeben; denn hier schiebt sich nicht zwischen die darzustellende Person 
und das Bild ein betrachtendes Subjekt, d. h. der Künstler, ein, der die Person so 
bildet, wie er sie sieht und empfindet und daher letzten Endes nicht das menschliche 
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Objekt, sondern sich selbst porträtiert. Vielmehr erscheint hier der Weg von der 
darzustellenden Person zur Darstellung als ein unmittelbarer. 

Die hier vorgeführten Gegenüberstellungen mögen überspitzt erscheinen. Es sei 
deshalb betont, daß von der Polarität zwischen zwei theoretischen Prinzipien die 
Rede war, die als solche jenseits der Wirklichkeit existieren und innerhalb der künst¬ 
lerischen Erscheinungen niemals rein angetroffen werden. Diese kommen vielmehr 
immer nur als Ausgleich zwischen den polaren Gegensätzen zustande. Auch der 
reine Impressionismus kommt, um überhaupt eine Bildwirkung zu erzielen, nicht 
ohne ein Minimum von Bindung an die schematische objektive Form aus. Ebenso¬ 
wenig vermag der Ägypter seine gegenständliche Wirklichkeit ganz ohne jeden 
Bezug auf das Subjekt zu gestalten. Es kam uns aber hier zunächst darauf an, die 
Grundrichtung möglichst entschieden zu kennzeichnen. 

Wir haben einerseits klarzulegen versucht, daß das ägyptische Bildnis, aus sche¬ 
matischer Formvorstellung hervorgehend, die Idee der menschlichen Existenz und 
nicht die Realität der Erscheinung gestaltet. Wir haben anderseits behauptet, die 
ägyptische Bildkunst ziele auf Wiedergabe der objektiven Wirklichkeit unter Aus¬ 
schaltung jeglicher Bezugnahme auf ein betrachtendes Subjekt. Steckt darin nicht 
ein Widerspruch? Entstammt nicht gerade die Formvorstellung dem Denken eines 
künstlerischen Subjekts und tritt diese nicht gerade beim realistischen Bildnis zu¬ 
gunsten des Gegenstandes in den Hintergrund? Wie haben wir uns das Verhältnis 
zwischen Formidee und Objekt auf der einen und zwischen Naturwirklichkeit und 
Subjekt auf der andern Seite vorzustellen? 

Wir sagten, die Form stammt aus dem Denken. Demnach ist die Formbildung ein 
geistiger Vorgang. Als solcher ist er aber überpersönlicher Natur; denn der Bildner 
„ist mit dem schöpferischen Leben seiner Umgebung verwachsen. In ihm sammelte 
sich der Gestaltungswille der geistig-sozialen Lebensgemeinschaft, der er angehört“ 4 . 
Wenn wir also sagen, daß der Bildhauer bei der Gestaltung der objektiven Wirklich¬ 
keit von einer allgemeingültigen Formvorstellung ausging, dann meinen wir etwa 
Folgendes: er hob nicht das ins Bewußtsein, was er mit der Netzhaut seines Auges 
wahrnahm, um es seinem Empfinden gemäß zu verarbeiten, sondern ihm stand eine 
Werkstattüberlieferung, ein Schatz von Regeln zur Verfügung, der nicht als das Werk 



Einzelner, sondern aus der Tiefe des Volkstums anonym hervorgewachsen war. Es 
ist also keineswegs so, daß der Bildhauer, wie wir es heute vom „Künstler“ als selbst¬ 
verständlich annehmen, den darzustellenden Gegenstand auf sich als ein seiner 
selbst bewußtes Subjekt bezieht und es einer in einem schöpferischen Prozeß ent¬ 
wickelten Formung unterwirft. Das künstlerische Subjekt geht vielmehr im Gegen¬ 
stand völlig auf, es spielt lediglich die Rolle eines „Vermittlers“ anonymer Vorstel¬ 
lungen vom Gegenstand, ist „Vollzieher“ eines,überpersönlichen, auf das Wesen des 
Gegenstandes gerichteten Kunstwollens. Insofern geht das ägyptische Bildnis zu¬ 
gleich aus einer idealistischen und einer gegenstandsbezogenen Grundhaltung her¬ 
vor. Erst da, wo sich der Schwerpunkt des Schaffensvorganges vom Denken zum 
Anschauen, vom Geist zum Auge verlagert, wird das Subjekt wichtiger als der Ge¬ 
genstand, wird aus dem „Vollzieher“ ein individueller „Schöpfer“, wird zugleich 
aber auch die reale Erscheinung, wie er sie sieht, wichtiger als der Gegenstand an 
sich. 

Das sinnbildhafte Bildnis, wie wir es hier gekennzeichnet haben, setzt demnach 
sowohl auf Seiten des Darstellenden wie natürlich auch des Dargestellten ein kollek¬ 
tivistisch fühlendes Seelentum voraus. Es ist nur solange möglich, wie das Ich seiner 
Selbst noch nicht voll bewußt geworden ist. Die zunehmende Bewußtseinsaufhellung 
und die wachsende Erkenntnis der geistigen und leiblichen Einmaligkeit des Men¬ 
schen mußte im Bildnis ihren Niederschlag finden. Es setzten die Versuche ein, die 
Bildnisse dem Erscheinungsbilde anzunähern, einmalige physiognomische Merkmale 
aufzuzeigen, den Ausdruck zu steigern, mit einem Wort: sie mit höherem Ichgehalt 
zu erfüllen. Wir haben die Zeugnisse dieses Wandels vermerkt. Daß wir in der Aus¬ 
legung ihrer Realistik nicht zu weit gehen dürfen, darauf haben wir mehrfach hin- 
gewdesen. Ihre Zweckbestimmung, die Seinsidee der Persönlichkeit zu gestalten, zog 
die Grenzen nach dieser Richtung eben doch ziemlich eng. Immerhin, die Neigung 
als solche ist unverkennbar. Ein beachtliches Beweisstück dafür ist übrigens auch 
eine im Totentempel des Königs Teti, des Begründers der 6. Dynastie, gefundene 
Totenmaske 5 , die doch wohl nur den Sinn haben konnte, als Grundlage für die 
Anfertigung eines Bildnisses zu dienen. 

Dazu kommt noch ein Weiteres. Es ist nicht nur so, daß die wachsende Bewußt¬ 
seinsaufhellung im Laufe der ägyptischen Geschichte zu einer allmählichen Auf¬ 
nahme modellhafter Züge in das Bildnis führte, sondern es war von vornherein im 
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Schädelumrisses, einer besonderen Nasenbildijng, vielleicht auch eines dem Dar¬ 
gestellten eigentümlichen mürrischen Gesichtsausdrucks; aber er bedeutet nicht die 
Wiedergabe aller zeithaften, zufälligen Einzelzüge und vor allem durchaus nicht die 
Lösung aus den Bindungen der Stilgesetze. Diese behalten ihre volle Gültigkeit. 

Der Hintergrund der Geschichte des ägyptischen Bildnisses im Alten Reich ist 
die Bewußtwerdung des Ich. Sie wird es bleiben, wenn im Mittleren Reich der ägyp¬ 
tische Mensch, durch erfahrenes Schicksal vergeistigt, es unternimmt, das Bildnis 
mit einem neuen, höheren Ichgehalt zu erfüllen. 

63. Das Flachbild in der 3. und im Übergang zur 4. Dynastie 

Das Flachbild begegnet uns unter Djoser in Gestalt zweier "Serien von je drei 
Reliefs in unterirdischen Scheintüren, die den König bei Kapellenbesuchen anläß¬ 
lich seines Regierungsjubiläums in der Haltung des Opfertanzes darstellen ( 163) 1 . Der 
wohlproportionierte Körper des laufenden Königs ist herrlich gestrafft, die Muskeln 
gespannt. Der Lauf ist durch die weite Spreizung der Beine und das Auftreten nur 
mit den Zehen gekennzeichnet. Innerhalb des flachen Reliefs sind die Schlüssel¬ 
beine, Knie, Beinmuskeln und der Bau des Gesichtes in feinen Abstufungen der 
Oberfläche herausmodelliert worden. Was darüber hinaus an Flachbildern Djosers 
auf uns gekommen ist {164,165 ) 2 , ist — wie vor allem eine Anzahl den Scheintüren 
stilistisch nahestehender Reliefs aus Heliopolis in Turin — bruchstückhaft. 

Auch die 60 cm hohen Felsreliefs seines Nachfolgers Sechem-chet bei den Kupfer¬ 
minen des Sinai haben jenen Hauch von Unsicherheit, mit dem die Narmerpalette 
noch zu kämpfen hatte, verloren. Der König faßt die Keule mit fester Hand am 
Ende und schwingt sie, den Oberkörper leicht vorgebeugt, und den w*eit zurück¬ 
gesetzten Fuß nur mehr auf den Ballen auf stützend, kraftvoll durch die Luft 3 . 


163. König Djoser beim Opfertanz. Kalkstein, Sakkara 


Ägyptertum neben einer auf die abstrakte Form gerichteten Grundtendenz eine ent¬ 
gegengesetzte, der schärfsten Beobachtung der konkreten Naturerscheinungen gel¬ 
tende Neigung angelegt. Wir haben diese beiden, nebeneinander existierenden, in der 
Führung einander ablösenden Richtungen dem ober- und unterägyptischen Element 
zugewiesen. In der Tat deutet der Denkmälerbefund darauf hin, daß die in rhyth¬ 
mischer Wellenbewegung sich vollziehende Hinwendung zum (relativ) realistischen 
Bildnis mit der Schwerpunktverlagerung nach dem Norden zusammengeht. Daß 
diese beiden in der ägyptischen Seele wohnenden Richtungen nicht nur von uns er¬ 
schlossen, sondern auch von den Ägyptern selbst empfunden worden sind, dafür 
haben sich neuerdings einige aufschlußreiche Belege aus der späten 5. und 6. Dyna¬ 
stie gefunden. In einigen Reliefbildern des Opfers vor der Statue des Grabherrn findet 
sich die Beischrift „Statue nach dem Leben“ ( 162 ) G . Tatsächlich handelt es sich 
dabei um Bildnisse mit auffallend persönlichen Zügen. Es zeigt sich also, daß man 
sich des Unterschiedes zwischen dem idealistischen und dem mehr realistischen, an 
die wirkliche Erscheinung sich enger anschließenden Bildnis bewußt geworden ist. 
Nichtsdestoweniger ist auch hier der Begriff „nach dem Leben“ cum grano salis zu 
verstehen. Er bedeutet, wie es scheint, die Wiedergabe eines kennzeichnenden 
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166.1167. Holztafeln aus dem Grabe des Hesire. Kairo 


Bei dem Grabe des Hesire in Sakkara ist in den Ziegeloberbau ein Gang einbe¬ 
zogen worden, in dessen Westwand eine Anzahl Nischen angebracht sind 4 . In diese 
waren Holzbretter eingepaßt, auf denen der Grabherr im Standmotiv oder am 
Opfertisch sitzend in Relief dargestellt ist. Die besterhaltene Platte (266) 5 zeigt den 
sehr schlanken Würdenträger stehend, in der Rechten ein Szepter, in der Linken Stab 
und Schreibzeug haltend. Er trägt lange Strähnenperücke und kunstvoll gefältelten 
Schurz. Das faltenlose Gesicht deutet auf einen Mann auf der Höhe des Lebens. Von 
der Oberlippe ist ein Schnurrbart scharf abgesetzt. Ein leicht mürrischer Zug dürfte 
durch die Behandlung der Mundpartie entstanden sein. Unübertrefflich ist die Wie¬ 
dergabe der Muskulatur und die Modellierung der Schlüsselbeine, Ellenbogen, der 
Brust, des Nabels, der Knie und Schienbeine. Alles ist lebendig und voll innerer 
Spannung. Der wohllautende Umriß ist weich zum Grunde abgestuft, ohne darum 
an Klarheit und Festigkeit zu verlieren. 

Nicht nur um des Sachlich-Inhaltlichen willen, sondern auch aus Gründen des 
tektonischen Aufbaus des Ganzen muß das Bild zusammen mit der dazugehörigen 
Inschrift betrachtet werden. Die „Hieroglyphe“ HesirS ist mit den schönen Hiero¬ 
glyphen der Beischrift durch die gleichen Stilprinzipien verbunden. Noch sind die 
Zeichen nicht in deutlich abgesetzte Zeilen gegliedert. Umsomehr aber sind sie har¬ 
monisch gegeneinander abgewogen. Einer senkrechten Zeile rechts entspricht eine 
solche links, während das Mittelfeld durch die beiden Beile oben und die beiden 
Pflanzen unten zur Einheit zusammengefaßt wird. Inhaltlich ist die Gliederung 
eine andere; denn die linke senkrechte Zeile enthält den Namen Hesire und bildet 



168. Jagdtiere. Kalkstein , Berlin 



169. Netzfischer. Kalkstein , Berlin 


eine Einheit für sich, während alles Übrige in zwei waagerechten Zeilen die Titel enthält. 

Eine andere Platte ( 167 ) 6 zeigt Hesire in einer seit der Thinitenzeit nachweisbaren 
und nun kanonisch gewordenen Szene vor dem Opfertisch sitzend auf einem stier- 
beinigen Stuhl, dessen Sitzplatte hinten in einer Papyrusdolde endigt. Er trägt eine 
Löckchenperücke und ist in ein langes bis über die Waden reichendes Gewand ge¬ 
hüllt, hält Stab und Szepter in der Linken vor der Brust und hat das Schreibzeug 
über die Schulter gehängt. Die Rechte ergreift in einer bezeichnenden Gebärde von 
den Speisen Besitz, wobei der Daumen der ausgestreckten Hand der Wirklichkeit 
zuwider unten gezeichnet ist. Im Gegensatz zu dem ersten Bild ist die von der Nase 
zum Mundwinkel führende Falte betont und auch der Backenknochen hervor¬ 
gehoben, worin man doch wohl eine Andeutung höheren Alters erkennen möchte 7 . 
Das Relief ist wesentlich höher, die Innenzeichnung viel flacher und die Kanten des 
Umrisses härter gegen den Grund abgestuft als bei der ersten Platte. Die große Fülle 
der Schriftzeichen erscheint weniger ausgewogen. Für den Ägypter verbanden sie 
sich aufs beste mit der Darstellung in der Flächenebene, waren zudem sachlich not- 
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wendig, einschließlich der vor dem Oberkörper des Sitzenden über dem Tisch ange¬ 
brachten Speisenliste. Ein archaischer Zug ist darin zu erkennen, daß die vorderen 
Stuhlbeine ganz durch die Beine des Mannes verdeckt sind, also fehlen. Sicherlich 
haben wir uns die Tafeln mit einer feinen Stuckschicht überzogen und bemalt zu 
denken. 

Die Nischenwand des Ganges war im übrigen mit Mattenmustern bemalt; auf der 
gegenüberliegenden Wand war die Grabausrüstung Hesires in Gestalt von Möbeln, 
Gefäßen, Spielen usw. dargestellt, ln einem zweiten äußeren Gang fanden sich 
Reste von Szenen aus dem Leben, darunter ein Krokodil im Wasser, vier Rinder und 
zwei menschliche Figuren. Zeichnung und Farbgebung dieser Malereien sind hoch- 
entwickelt. So sind die Maserung des Holzes, die Sprenkelung der Steingefäße, die 
Schuppen auf dem Rücken des Krokodils, ja, das Haar auf den Beinen der Rinder 
mit peinlicher Sorgfalt wiedergegeben. Diese bescheidenen Bruchstücke sind von 
der größten Bedeutung; denn sie sind seit jenem spät vorgeschichtlichen Grabe von 
Hierakonpolis die ersten Zeugen der kunstvollen Grabausschmückung, die wir im 
Übergang zur 4. Dynastie sehr bald weiterzuverfolgen haben werden. Die Vermu¬ 
tung liegt nahe, daß sie nicht am Anfang, sondern in einer Überlieferungskette 
stehen, die sich aus der Vorzeit herleitet, was dann freilich bedeuten würde, daß uns 
alle Zwischenglieder verloren sind. Auf jeden Fall mahnen sie, ständig damit zu 
rechnen, daß unsere Kenntnis möglicherweise unvollkommener ist, als wir uns 
gemeinhin bewußt zu sein pflegen. 

Gegen Ende der 3. Dynastie erfolgt auf dem Friedhof von Medüm der Einbau 
einer kreuzförmigen steinernen Kapelle in die Ziegelmastaba, wodurch größere 
Flächen zur Anbringung von Steinreliefs geschaffen werden. Die einzigen vollkom¬ 
men erhaltenen Steinkammern sind die des Rahotep, eines’Sohnes des Königs Snofru, 
dessen Statue wir mit deF'seiner Gattin Nofret kennengelernt haben, und die etwa 
gleichzeitige des Meten, die R. Lepsius mit der zugehörigen Statue vor über hundert 
Jahren von Sakkara nach Berlin gebracht hat. 

Das Relief dieser Zeit ist durchweg hoch und hebt sich mit scharfer Kante gegen 
den Grund ab. Nur wenige Figuren füllen die Wände. Das Ergebnis ist ein schwerer, 
kraftvoller Stil. Der Bestand an Bildern ist in schneller Zunahme begriffen. Bei 
Meten finden wir außer Bildern des Grabherrn, für den Grabausstattung und Opfer¬ 
gaben herbeigebracht und die Riten vollzogen werden, bereits eine Schlachtszene 
und eine Jagd, an der ihm als „Oberjägermeister“ des Königs gewiß besonders 
gelegen war ( 168 ) 8 . In fünf Bildstreifen übereinander werden Steinböcke und Antilo¬ 
pen vorgeführt. Teils galoppieren sie davon, wobei freilich der Galopp nur durch die 
schräg vor- bzw. seitwärts gestellten Beine angedeutet ist, die alle vier fest auf dem 
Boden stehen, ähnlich wie beim laufenden Menschen nur der ausgreifende Schritt 
und die angehobenen Fersen den Lauf vom Gange unterscheiden; teils werden sie 
von schlanken Jagdhunden an einem Hinterbein gepackt. Die Szene setzt sich auf 
der angrenzenden Wand mit kleinem Wüstengetier fort. Man sieht, die Schilderung 
ist lapidar; man gibt nur, was notwendig ist, verzichtet auch auf jede Andeutung 
des landschaftlichen Rahmens. 

Bei Rahotep in Medüm hält auch die Familie ihren Einzug in den Bilderkreis. 
Mann und Frau sitzen sich am Opfertisch gegenüber. Söhne und Töchter treten auf. 
Unter den Bildern aus dem Leben kommen Jagd, Fisch- und Vogelfang, Bootsbau, 
Säen und Pflügen vor. In ihnen begegnet bereits eine Reihe interessanter Einzel¬ 
züge, die später geläufig werden: ein Mann sitzt unter einem Papyrusbusch und 
schneidet einen Fisch auf, während zwei andere einen riesigen, an einem Paddel auf- 



170. Gänse von Medüm. Malerei auf Verputz, Kairo 


gehängten Fisch tragen. Weitere bietet das Grab eines andern Snofru-Sohnes, des 
Nefermaat und seiner Frau Itet, in Medüm 9 : Kinder spielen mit Affen, ein Mann 
häutet ein an einem Baum aufgehängtes Tier ab, ein Reiher steht vorn in einem 
Boot u. a. Die szenische Ausgestaltung ist hier so knapp wie bei Meten und Rahotep. 
Je ein Opfertier von einer Gattung wird vorgeführt, drei Männer fangen drei Fische 
mit dem Netz ( 169 ) 10 . Die Dreizahl bedeutet — ebenso wie in der Schrift die drei¬ 
malige Setzung eines Zeichens — die Vielheit. Hier wird wieder einmal die Zeichen- 
haftigkeit des ägyptischen Bildes und seine innere Verwandtschaft mit der Schrift 
deutlich. Nichtsdestoweniger ist diese strenge Beschränkung vermutlich nicht als 
archaische Ausdrucksweise zu verstehen, die erst einer allmählichen Ausweitung 
bedarf, sondern umgekehrt als eine Verdichtung umfangreicher, vielfiguriger ge¬ 
malter Szenen, wie sie uns in Resten im Gang des Hesire-Grabes begegnet sind, und 
wie wir sie, ebenfalls nur in Resten, auch im äußeren Gang bei Itet finden. Die 
schmalen Nischen der Steinkammer boten eben weit weniger Platz für Szenen aus 
dem Leben als die langen Gangwände des Ziegel^baues. Erst mit den aus dem Felsen 
gehauenen Kultkammern der späteren 4. Dynastie und mit den vielräumigen Ka¬ 
pellen in den Mastabas der 5. schuf man die baulichen Voraussetzungen für umfang¬ 
reiche Reliefzyklen. 

Unter den Malereien der Itet sind die sechs Gänse berühmt, die sich von einem 
graublauen Hintergrund abheben ( 170 ) u . Pflanzliches Beiwerk deutet, wenn auch vor¬ 
erst nur in bescheidenem Umfang, das Landschaftliche an. Die Feinheit der Farb¬ 
abstufung ist in der ägyptischen Kunst nie übertroffen worden. Schwarz mit Weiß 
gemischt hat Grau ergeben, mit Rot ein dunkles Rosa, Schwarz mit Gelb und Rot 
ein tiefes Braun. Mit hellroter Strichelung auf den Beinen hat man eine weit hellere 
Färbung erzielt, als wenn man die Farbe opak aufgebracht hätte. Die Gänse offen¬ 
baren die Vertrautheit des Ägypters mit der Tierwelt und seine naive Freude an ihr. 
Dennoch handelt es sich auch hier nicht um unmittelbare Wiedergabe eines Erschei¬ 
nungsbildes, sondern um „Denkbilder“, was auch die strenge Symmetrie des Auf¬ 
baus beweist. Nur wird uns diese Tatsache angesichts des charakteristischen Tier¬ 
profils, das sich zwangloser in die Fläche ausbreiten läßt als der menschliche Körper, 
nicht sogleich bewußt. 

Es dürfte klar geworden sein, worin die große Bedeutung dieser Gräbergruppe 
{171 ) 12 besteht. Es hat sich gezeigt, daß in ihr die meisten Bildthemen bereits vorhan¬ 
den sind, die später in den Mastabas der 5. und 6. Dynastie eine so großartige Ausge¬ 
staltung erfahren sollten. Dabei scheint es, als gingen die Malereien auf sehr alte 
Vorlagen zurück, und ferner, daß dieser Bildstoff hier vor unsern Augen erstmalig 
in die Technik des Steinreliefs übersetzt und gleichzeitig für die Unterbringung auf 
engem Flächenraum zusammengepreßt worden ist. Daher rührt ein leises Schwanken 
im Stil, das sich u. a. darin kundtut, daß die einzelnen Gräber leicht voneinander ab¬ 
weichen. Offenbar war man noch auf der Suche nach der gültigen kanonischen Form, 
die erst in der folgenden Cheops-Generation gefunden und verbindlich festgelegt 
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wurde. Für diese Annahme spricht auch, daß man noch so ausgiebig mit der Technik 
experimentierte, wie es die Erfindung des Pastenmosaiks beweist, von dem wir so¬ 
gleich hören werden, und ferner, daß man sich noch nicht endgültig für die rot¬ 
braune Farbe des männlichen Körpers entschieden hat und statt dessen auch Gelb 
verwendet 13 , wie übrigens auch die Statue des Königs Djoser noch ein hellgelbes 
Inkarnat aufweist. 


64. Relief — Malerei — Pastenmosaik 

Da wir bei Nefermaat und Itet wie vorher schon bei Hesire Relief und Malerei in 
einem Grabe nebeneinander vorfinden, liegt es nahe, ihr gegenseitiges Verhältnis zu 
erörtern 1 . Wir hatten früher gesagt, daß die Malerei zunächst nur als eine besondere 
Technik neben dem bemalten Relief steht, daß sie nichts weiter ist als „gemaltes 
Relief“. Wir dürfen also Relief und Malerei unter dem Einheitsbegriff des Flach¬ 
bildes zusammenfassen. Das hindert jedoch nicht, daß die Malerei als Technik von 
Anfang an einem eigenen, wenn auch zunächst noch fernen Formziel zustrebt. Das 
Relief arbeitet mit der plastischen Modellierung der Fläche und wendet sich daher 
weniger an den Gesichtssinn als an den Tast- und Körpersinn; die Malerei kann nur 
durch Linien und Farben wirken und ist daher umgekehrt vornehmlich dem Ge¬ 
sichtssinn zugewandt und verweist das Körperliche, das sie natürlich auch zum Aus¬ 
druck bringen kann, in eine untergeordnete Sphäre. Das Auge aber ist ein geistigeres 
Organ als das Tastempfinden. Es löst den geschauten Gegenstand aus seiner Ver¬ 
einzelung und verwebt ihn mit dem umgebenden Raum, nimmt ihm damit seine 
wesenhafte Gegenständlichkeit und zieht ihn in sich als betrachtendes Organ hinein. 
Darum wohnt der Technik der Malerei eine Affinität zum Räumlich-Subjektiven 
von Haus aus inne. Fördernd kommt hinzu, daß der Maler in seiner Arbeitsweise 
freier ist als der Reliefbildner. Er kann sich der Eingebung eines Augenblicks hin¬ 
geben und wieder tilgen, was ihm nicht gefällt. Sein Pinsel vermag die feinsten Ein¬ 
zelheiten zu geben, die dem Meißel versagt sind. Man betrachte daraufhin die Gänse 
der Itet, vor allem die leicht hingeworfenen, hauchfeinen Blumen und Gräser, um 
sogleich herauszufühlen, daß sie, ins Relief übersetzt, ein Gutteil ihrer Frische und 
Unmittelbarkeit verlören. 

Angesichts der Gänse der Itet vermögen wir zu ermessen, welch 5 große Entwick¬ 
lungsmöglichkeiten die Malerei hatte. Wenn sie vorerst nicht genutzt wurden, so 
deshalb, weil eben jetzt die Forderung nach ewiger Dauer so beherrschend wurde, 
daß sie sich allen ihr im Wege stehenden Neigungen gegenüber durchsetzte. Sie er¬ 
setzte die verputzte Lehmziegelwand durch die Steinkammer und damit die ge¬ 
schaute Malerei durch das tastbare Relief. Damit soll nicht gesagt sein, daß das Re¬ 
lief nur wegen seiner materiellen Dauerhaftigkeit die Malerei in den Hintergrund 
gedrängt hätte. Vielmehr ist das Relief in dem gleichen Maße, in dem die Malerei 
sich für die Wiedergabe der erscheinungsmäßigen, verfließenden, subjektiven Natur¬ 
fülle anbietet, das geeignete Medium für ein auf die wesenhafte, isolierte, gegen¬ 
ständliche Form gerichtetes Kunstwollen. Dieses Formziel ist es, das zur Bevor¬ 
zugung des Reliefs vor der Malerei drängt und mit dem Willen zu stofflicher Dauer¬ 
haftigkeit Hand in Hand geht. 

Neben Relief und Malerei erscheint im Grabe des Nefermaat, und zwar nur in 
diesem, eine dritte Technik, das Pastenmosaik (Tafel II) 2 . Sein Erfinder Nefermaat 
bekennt stolz von sich: „Er war es, der seine Götter (d. h. Bilder) in einer Schrift 




machte, die man nicht wegwischen kann“ 3 . Es wird 
uns also ausdrücklich bezeugt, daß der Wunsch 
nach besonderer Haltbarkeit bei der Erfindung 
dieses Verfahrens Pate gestanden hat. Man meißelte 
zunächst steilrandige Gruben in den Stein und 
strich sie mit Farbenteigen aus. Diese wurden durch 
aus der Masse selbst gebildete Stifte am Grund be¬ 
festigt und durch Kalksteinstege, die die Hohlräume 
überbrückten, teils durchgezogen, teils nur festge¬ 
halten. Einzelheiten malte man auf den Farbenteig 
auf, legte auch eine Farbe in die andere ein. Da 
die Pasten, sobald sie ausgetrocknet waren, die Nei¬ 
gung zeigten herauszufallen, erwies sich die Erfin¬ 
dung als ein Fehlschlag, und man gab sie schnell 
wieder auf. Nur bei den Inschriften auf der Stand¬ 
platte der Statue des Hemön findet sie sich in ver¬ 
kleinertem Maßstab noch einmal angewendet. 


nunmehr 

der Pyramiden; aber was davon auf uns gekommen 171. Achet-aa. Kalkstein, Paris 
ist, besteht in der Hauptsache aus den in jüngster 

Zeit in Snofrus Totentempel vor der Knickpyramide von Dahschur zutage gekom¬ 
menen Reliefs (172). Dazu treten einige während des Mittleren Reiches in die Pyra¬ 
mide Ammenem$s 5 I. in Lischt verbaute, arg mitgenomme Blöcke 1 und ein paar 
kümmerliche Reste aus den Kultkammern der kleinen Königinnenpyramiden östlich 
der Cheopspyramide 2 . Diese letzteren Bruchstücke genügen freilich, um erkennen zu 
lassen, daß sie einst von einer bisher nicht erreichten Feinheit und Schönheit waren, 
und lassen uns den Verlust umso schmerzlicher empfinden. 

Sind es hier in erster Linie die Zufälligkeiten der Erhaltung, die uns so wenig über¬ 
liefert haben, so trägt die bereits erwähnte Tatsache, daß der Mastabatyp der 4. Dy¬ 
nastie in Gise weder Statue noch Kultkammer vorsah, die Schuld daran, daß auch 
der Bestand an Privatreliefs sehr gering ist. Diese bewußte Abkehr von der in 
Medüm so vielversprechend eingeleiteten Überlieferung, deren Gründe wohl in 
religiösen Gedankengängen gesucht werden müssen, hat sich naturgemäß als Hemm¬ 
nis für die Entfaltung des Bilderkreises ausgewirkt. Das Relief beschränkte sich auf 
die in der Front eingelassene Opfertafel, die uns in gut erhaltenen Beispielen vor¬ 
liegt 3 . Die Abweichungen im Aufbau sind gering, doch gleichen sich nicht zwei von 
den etwa 20 bekannten Platten genau. Auf der Platte des Wep-em-nofret, die wir als 
Beispiel wählen (273) 4 , sitzt links der Grabherr in einem Mantel aus Pantherfell auf 
einem rinderb einigen Stuhl würdevoll vor einem Speisetisch mit acht Brothälften. 
In Höhe seines Gesichtes steht ein Wassernapf und Wasserkrug, zu seinen Füßen 
ist „Tausend an Ochsen und Antilopen“, über seinem Kopf sein Name zu lesen. Im 
Raum über, unter und hinter dem Opfertisch werden Opfergaben genannt. Es folgt 
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nach rechts die sogenannte Leinenliste mit der Aufzählung von vier Stoffen ver¬ 
schiedener Webarten, ln zwei breiten senkrechten Zeilen am rechten Ende und einer 
waagerechten, gegen sie laufenden oberen Abschlußzeile sind die Titel des Wep-em- 
nofret aufgeführt. Die straffe, sinnvolle Ordnung von Darstellung und Beischriften 
ist das Werk der 4. Dynastie und für deren Geist höchst bezeichnend. Sie fällt noch 
stärker in die Augen, wenn man die Reihe der Platten der 4. Dynastie mit ihrer fein¬ 
fühlig ausgewogenen Flächenaufteilung und klaren Durchsichtigkeit neben ihre 
archaischen Vorläufer mit ihrer gedrängten, planlosen Fülle von Opfergaben und 
Schriftzeichen hält. Das Relief ist von der gleichen Güte wie die besprochenen 
Königsreliefs. 

Wir hatten bereits bei der Betrachtung der Rundbilder erwähnt, daß hervor¬ 
ragende Mitglieder des königlichen Flauses eine vom Normaltyp abweichende Ma¬ 
staba für sich durchsetzen und damit auch Platz für Statue und Reliefs schaffen 
konnten. Zu ihnen gehören in der Cheopszeit Hemön 5 und Anch-haf 6 . Nur Bruch¬ 
stücke sind erhalten, doch genügen sie, um erkennen zu lassen, daß auch sie in dem 
gleichen feinen Stil gearbeitet sind, der das Relief zart in den Grund verlaufen läßt. 
Er ist in den Djoserreliefs vorgebildet und ganz anderer Art als der der betrachteten 
Gräber der Übergangszeit zur 4. Dynastie mit ihrem hohen, scharf gegen den Grund 
abgesetzten Relief. Auch dieses erlebt übrigens in Gise eine Wiederaufnahme und 
Weiterentwicklung, so z. B. in der Mastaba des Cheopssohnes Chufu-chaf ( 174 ) 7 . Hier 
ist das Relief hoch, die Kanten freilich nicht so hart gegen den Grund abfallend wie 
bei jenen, die Modellierung der Körper reicher und weicher, die Innenzeichnung in 
wohltuender Übereinstimmung mit der Größe der Gesamtauffassung zurückhaltend. 

Mit der Chephrenzeit linden sich die ersten Ansätze neuer folgenreicher Entwick¬ 
lungen. In der Mastaba des Prinzen Min-chaf finden sich zuerst Inschriften, deren 
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Bilder nicht als Relief über der Blockfläche liegen, sondern unter sie versenkt sind, 
wobei die Einzelheiten des Reliefs mit der gleichen Sorgfalt behandelt sind wie bei 
den erhaben gearbeiteten Bildern ( 175 ) 8 . Bei der engen Verbundenheit von Schriftbild 
und Darstellung kann es nicht wundernehmen, daß die neue Technik bald auch auf 
die Wandbilder Übergriff und hinfort eine bedeutende Rolle zu spielen berufen war. 
Die Ränder der Figuren wurden hierbei steil in den Block gesenkt und zwischen 
ihnen auf dem Grunde der so entstehenden Grube ein erhabenes Relief ausg^arbeitet, 
dessen höchster Punkt in der Höhe der Blockfläche oder auch darunter zu liegen 
kam. Diese Technik der Steinbearbeitung hat viel Ähnlichkeit mit der beim Pasten¬ 
mosaik angewandten, so daß man wohl gemeint hat, von diesem sei die Anregung 
zum versenkten Relief ausgegangen. Wie dem auch sei, es war ljier eine Form des 
Reliefs gefunden, deren man sich bald mit großer Liebe annehmen sollte, kam sie 
doch einem besonderen Anliegen der ägyptischen Bildkunst entgegen: sie betonte 
den Umriß des Bildes, der ja seine beherrschende Rolle gegenüber jedweder Innen¬ 
zeichnung allezeit zu verteidigen wußte. Naturgemäß empfahl sich das versenkte 
Relief vor allem an Außenwänden, und zwar nicht nur, weil die versenkten Bilder 
anders als beim erhabenen vor Beschädigungen geschützt waren, sondern vor allem, 
weil das scharfe Sonnenlicht, das die feinen Umrisse des erhabenen Reliefs zu über¬ 
fluten drohte, die in Schatten getauchten Ränder des versenkten erst recht hervor¬ 
treten ließ. Es rechnet also mit dem Spiel von Licht und Schatten. Darum kam seine 
große Zeit erst dann, als im Neuen Reich der Sinn für malerische Werte sich mächtig 
regte. 

Eine andere Entwicklung wurde durch die seit dem Ende der Chephrenzeit zu 
beobachtende Verwendung von Muschelkalkstein anstelle des bisher üblichen, aus 
dem Mokattamgebirge auf der Ostseite herbeigeschafften feinen weißen Kalksteins 
angebahnt. Dieser grobe Werkstoff erlaubte nicht das zarte Flachrelief, eignete sich 
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aber auch nicht für die Ausarbeitung der vortretenden Flächen des hohen. Er be¬ 
günstigte daher eine in der Mitte zwischen beiden liegende Reliefhöhe, die seit 
Mykerinos vorherrscht. Bedeutsamer war, daß die unregelmäßige, grobkörnige 
Struktur des Muschelkalksteins keine glatte Oberfläche herzustellen erlaubte und 
einen dünnen Gipsüberzug zum Glätten der Wand erforderte. Dabei lag die Haupt¬ 
arbeit zunächst immer noch in den Händen des Steinmetzen. Bald aber verführte 
das Arbeiten mit Gips dazu, die Gipsschicht immer dicker aufzutragen und die feine 
Ausarbeitung des Reliefs mehr und mehr in den Gips zu verlegen. Dieses Verfahren 
war einfacher und billiger, natürlich auch weniger haltbar, da die Gefahr bestand, 
daß der Gips mit der Zeit abblätterte. Es begünstigte flüchtige, oberflächliche 
Arbeit, die es dem Maler überließ, dem Bilde den letzten Schliff zu geben, ln größe¬ 
rem Maße fand diese Gipstechnik erst seit dem späten Alten Reich Verwendung 9 . 

Noch eine andere gleichfalls auf Vereinfachung und Verbilligung gerichtete Tech¬ 
nik muß hier Erwähnung finden, die am Ende der Dynastie zuerst im Felsgrabe der 
Königin Meresanch 111. zu beobachten ist. Man beließ bei der Herstellung des er¬ 
habenen Reliefs den Grund in seiner ursprünglichen Höhe und arbeitete ihn nur in 
der Nachbarschaft der Figurenumrisse unmerklich ab. Auf diese Weise erhebt sich 
die Figur über den anstoßenden Grund und wird der Eindruck eines feinen Flach¬ 
reliefs erzielt, da die Tatsache, daß der Grund in breiten Flächen die Höhe der Figu¬ 
ren besitzt, kaum in Erscheinung tritt, ln dieser etwas unsoliden Technik, die sich 
die Mühe des Abarbeitens des Grundes erspart — sie ist nur bei Figuren in flachem 
Relief möglich—,sind während der 5. Dynastie durchweg die Privatreliefs gearbeitet. 

Die Darstellungen in den Gräbern der königlichen Familie der Chephrenzeit, wie 
sie etwa durch das Grab des Prinzen Chufu-chaf vertreten werden 10 , betreffen das 
Totenmahl des Grabherrn, das Darbringen der Opfergaben durch die Diener, die 
Prozession der Vertreter der Stiftungsgüter, die die Lieferungen für den Totenkult 
herbeibringen, und das Schlachten der Opfertiere, also alles Bilder, die sich unmittel¬ 
bar auf die Versorgung des Toten beziehen. Daran muß auffallen, daß die bereits in 
Medüm vorhandenen Szenen aus dem täglichen Leben wie Pflügen, Säen und Ern¬ 
ten, Jagd, Fisch- und Vogelfang usw. zu fehlen scheinen. Geringe Bruchstücke 
deuten indes darauf hin, daß das zufällig Erhaltene insofern einen täuschenden Ein¬ 
druck erweckt, als zwar die eigentliche Opferkammer mit ihrer beschränkten Wand¬ 
fläche den Bildern des Totendienstes Vorbehalten war, die Bilder aus dem Leben 
jedoch in den zumeist zerstörten äußeren Räumen angebracht waren, so daß also 
die Überlieferung tatsächlich von Medüm ohne Unterbrechung nach Gise weiter¬ 
gereicht worden ist, allerdings nur auf den östlich der Cheopspyramide gelegenen 
Friedhof der königlichen Familie, dagegen nicht auf den westlich der Chephren- 
pyramide gelegenen Friedhof der hohen Reichsbeamtenschaft, dessen Gräber, wie 
wir gesehen haben, mit Ausnahme der Mastaba des Prinzen Hemön, abgesehen von 
der Opferplatte, jeglichen Bildwerks entbehren. 

Eine stoßweise Erweiterung und Entwicklung des Bilderkreises setzte seit der 
Mykerinoszeit mit dem Aufkommen der Felsgräber ein, deren Wände reichlichen Platz 
boten, unter ihnen das bedeutendste das der Königin Meres-anch III., Enkelin des 
Cheops und Gemahlin des Mykerinos 11 , ferner das ihres Sohnes Nebemachet und 
des Chuinr&, eines andern Mykerinossohnes 12 . Da finden wir zuerst in allen dreien 
Darstellungen der Handwerker bei der Arbeit am Sarkophag, den Statuen und 
Scheintüren, den Möbeln der Grabausstattung, Metallgefäßen und Goldschmuck. 
Besonderer Liebe erfreut sich von nun an die Ausgestaltung der sogenannten Sumpf¬ 
szene, die uns in geringen Resten schon bei Hesire begegnet war und die den Grab- 



174. Prinz Chufu-chaf und Gemahlin. Kalkstein , Gise 



175. Inschrift auf einem Architravblock des Min-chaf. Gise 


herrn zeigt, wie er sich den mancherlei Vergnügungen in den Marschen des Deltas 
hingibt. Auf leichtem Nachen läßt er sich durch das Papvrusdfiddcht staken und 
reißt Papyrusstauden aus, er schaut dem „Schifferstechen“ der Bootsleute zu, die 
einander mit Stangen ins Wasser zu stoßen suchen, er beteiligt sich an der Vogel¬ 
jagd und sieht dem Vogelfang mit dem Schlagnetz zu. Vieh überquert einen Wasser¬ 
arm, Boote werden gebaut, Schilfmatten geflochten, gefangene Fische an Stangen 
herbeigetragen. Unter den Bildern aus dem Ackerbau begegnen Pflügen und Säen, 
von Männern angetriebene Schafe, die hinter dem Sämann den Samen eintreten, 
das Worfeln des Getreides und das Aufhäufen der Strohmieten. Dabei ist die Zu¬ 
sammenordnung der Szenen und ihre Verteilung auf die Wände in den einzelnen 
Gräbern weitgehend verschieden. Man befindet sich noch durchaus im Zustand des 
Experimentierens 13 . 

Die Zeit der ausgehenden 4. Dynastie scheint von einer ganz besonders lebendigen 
Aufgeschlossenheit erfüllt gewesen zu sein. In ihrer lebhaften Entdeckerfreude zog 
sie immer neue Themen heran. Zu diesen gehört auch jene amüsante Darstellung der 
Dorfschulzen, die nicht ohne Anwendung sanfter Gewalt zur Abrechnung vor den 
Obergütervorsteher zitiert werden. Wir finden sie zuerst bei Meres-anch III. Man- 
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ches Neue ist in der Folgezeit auch wieder aufgegeben worden. So ist eine Szene in 
dem unter Mykerinos angelegten Felsgrabe des Debehni einmalig geblieben: sie 
schildert die Totenriten, die bei d,er Bestattung oben auf der Mastaba gefeiert wer¬ 
den. Priester steigen mit Totenopfern auf einer Ziegelrampe zu der in einem Schrein 
auf dem Dach der Mastaba stehenden Statue, während unten Frauen den Trauer¬ 
tanz aufführen 14 . 


66. Das Flachbild der 5, und 6. Dynastie. A . Die Königsreliefs 

Sind uns aus den Totentempeln der 4. Dynastie nur geringe Reste überkommen, 
so hat uns die Ausgrabung derer der 5. Dynastie eine bedeutende Anzahl von Reliefs 
beschert, die erlauben, uns eine wirkliche Vorstellung von Art, Inhalt und Kompo¬ 
sition der Wandbilder wie auch von ihrer einstigen Wirkung im Rahmen des Bau¬ 
werks zu machen. Was die Technik anlangt, so sind die Reliefs des Userkaf und des 
Sahurä aus dem Anfang der Dynastie von einer Schönheit des ganz flachen, zart 
modellierten Reliefs, die den Vergleich mit den allerbesten Stücken der 4. Dynastie 
voll und ganz aushält. Bei Niuserre macht sich ein leichtes Nachlassen der Feinheit 
und Sorgfalt, besonders bei seinen Bildern aus dem Sonnenheiligtum, bemerkbar, 
und dieser Abfall setzt sich bei Onnos fort, in dessen Reliefs der Grund weitgehend 
stehengelassen ist. 

Gewiß ist es auch beim Relief so gewesen, daß die Staatsaufträge für die könig¬ 
lichen Totentempel die besten Bildhauer, Zeichner und Maler auf den Plan gerufen 
haben, daß in den königlichen Werkstätten die ersten Fassungen der Themen er¬ 
dacht und gestaltet worden sind, und daß sie von da aus als Vorbilder in die Gräber 
der königlichen Familie und der hohen Reichsbeamten gelangten. Es tauchen aller¬ 
dings in den Privatgräbern Bildinhalte auf, die, weil sie für die Tempel der Könige 
nicht geeignet erscheinen, für jene selbst bearbeitet sein müssen und daher zu dem 
Schlüsse zwingen, daß der Bilderkreis der Privatgräber nicht immer und überall in 
der Nachfolge der Königstempel stand. Anderseits war ein großer Teil des Bild¬ 
bestandes der Königstempel auf Privatgräber nicht übertragbar, soweit er nämlich 
Dasein und Wirken des Gottkönigs zum Gegenstand hatte. Dazu gehört u. a. die 
großartige Konzeption des Königs als Löwe, der mit mächtigen, muskulösen Pran¬ 
ken seine knienden und sich am Boden windenden Feinde zertrampelt 1 , oder das 
Bild des Königs, der seine zusammengebrochenen Feinde am Schopf packt und er¬ 
schlägt, ein altes Symbol, wie wir wissen, das insofern eine neue Fassung erhalten 
hat, als es jetzt eine ganze Gruppe von Feinden ist, die der König gefaßt hat; dazu 
gehören ferner die Bilder, die den König bei feierlichen Kulthandlungen anläßlich 
seines Jubiläumsfestes zeigen und die uns das Sonnenheiligtum des Niuserr6 am 
umfangreichsten bewahrt hat 2 ; schließlich alle jene, die ihn im Verkehr mit den 
Göttern zeigen (276) 3 . Alles das war in den Privatgräbern nicht verwendbar, in denen 
weder der König noch irgendein Gott jemals auftritt, eine zunächst befremdliche 
Tatsache, mit der wir uns noch auseinanderzusetzen haben. 

Ein großer Block vom Aufwege zur Pyramide Sahures zeigt übereinander zwei 
Streifenpaare (J77) 4 . In jedem führen im oberen Streifen vier Götter dem König je zwei 
an Stricke gebundene Gefangene zu, die im unteren Streifen gefesselt aufmarschie¬ 
ren. Unter den Feinden wiederholen sich die drei Typen des dem Ägypter sehr ähn¬ 
lichen und nahverwandten Ostafrikaners, den er bei seinen Handelsunternehmungen 
zum Weihrauchlande Punt kennen lernte, des Libyers der westlichen Wüste und 



der Oasen, und des Asiaten, den er in Palästina-Syrien und auf der Sinaihalbinsel 
antraf. Es sind die traditionellen „Feinde“ des Ägypters der Pyramidenzeit, deren 
Bekämpfung und Unterwerfung zu den Aufgaben des ägyptischen Königs gehört. 
Sie sind nicht nur durch Eigentümlichkeiten der Haar- und Barttracht und Klei¬ 
dung — z. B. beim Libyer Stirnlocke, Phallustasche, Tierschwanz und Brustknoten —, 
sondern auch durch die Besonderheiten ihres Gesichtsschnittes scharf unterschieden. 
Seine glänzende Beobachtungsgabe hat den Ägypter vermocht, unverkennbare 
Rasseporträts zu schaffen. Aber wie es sich dabei um Typen, nicht um Individuen 
handelt, um den Libyer, den Asiaten — unter sich sind sich alle Libyer, alle Asiaten 
gleich —, so wenig handelt es sich bei diesen Bildern um den Niederschlag einmali¬ 
ger, im eigentlichen Sinne geschichtlicher Ereignisse, aus denen man etwa schließen 
dürfte, Sahur6 habe wirklich diese Völker unterworfen. Geschieht sexuelle sind sie nur 
insofern, als sie uns den Typ der ägyptischen Nachbarn um die Mitte des 3. Jahr¬ 
tausends überliefern. 

Grundsätzlich steht es nicht anders mit einem großen Bilde, das den Gang hinter 
dem Säulenhofe Sahures schmückte und die Ausreise und Heimkehr der ägypti¬ 
schen Hochseeflotte behandelt 5 . Da sich bei der Heimkehr eine Menge Asiaten an 
Bord befinden, die dem König ihre Verehrung bezeigen, dürfte die Fahrt in die 
Libanongegend gegangen sein. Derartige Expeditionen fanden wahrscheinlich seit 
der Thinitenzeit statt. Sie dienten in der Hauptsache dem Import von Zedernholz 
nach Ägypten, und da jeglicher Handel mit dem Ausland Staatsmonopol war, ge¬ 
hörten sie zum Aufgabenbereich des ägyptischen Königs. Es ist daher unwahrschein¬ 
lich, daß die Darstellung sich auf eine bestimmte Unternehmung bezieht 6 . Zu¬ 
dem sind alle diese „historischen“ Reliefs nicht bloß Wiedergaben gewisser Ereig¬ 
nisse, „sondern Zusammenfassungen, die jeweils eine ganze Kette von Ereignissen 
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178. Bären. Kalkstein , Berlin 179. Tierleben im Papyrusdickicht. Kalkstein , Sakkara 


in einer sinngebenden Bildgestaltung aus dem Strome der Zeitlichkeit herausheben 
und ihren Gehalt zu dauernder Bedeutsamkeit in der Sphäre der ewigen Seinsord¬ 
nung verfestigen“ 7 . 

Die gleiche große Begabung für das Wesenhaft-Gegenständliche verraten die syri¬ 
schen Bären Sahures ( 178 ) s . Die charakteristische Kopfforrif, die Haltung, das Täppi¬ 
sche der Bären ist mit einer Treffsicherheit erfaßt, die das Wesen des Tieres zu ent¬ 
hüllen vermag. Es mutet an, als habe man an der Tempelwand zeigen wollen, was 
unter einem Bären zu verstehen sei. Ein Bär ist wie der andere; es sind keine 
Bärenindividuen, genrehaft in irgendeinem Augenblick in irgendeiner zufälligen 
Haltung beobachtet, sondern der Bär schlechthin, so, wie er eben „ist“, das, was 
man sich unter einem Bären „vorstellt“. 

Ein großer Reliefblock aus Sahures Totentempel führt die libysche Beute vor 9 . 
Libysche Fürsten mit Frauen und Kindern erweisen dem König ihre Reverenz, 
während die Göttin Seschat thronend die Zahlen der Kriegsgefangenen aufschreibt. 
Darunter sind in vier Streifen die erbeuteten Rinder, Esel, Ziegen und Schafe ab¬ 
gebildet, denen jeweils eine riesige Zahl beigefügt ist. Mag man die Zahlen für obli¬ 
gates Beiwerk zu solchen Beutebildern halten — wir kennen sie seit Narmers Zei¬ 
ten —, so deuten doch die einigen Libyern zugefügten Namen wenigstens in diesem 
Falle auf ein einmaliges geschichtliches Ereignis der Regierungszeit Sahures hin. 
Dennoch ist auch hier äußerste Vorsicht in der geschichtlichen Auswertung geboten. 
In der späten 6. Dynastie hat nämlich Phiops II. eine genaue Kopie des Bildes mit 
allen Einzelheiten in seinem Totentempel in Sakkara anbringen lassen 10 . Das Bild 
war also kanonisch geworden, es gehörte eben in einen königlichen Totentempel, 
dessen Bilder die Lebensleistung des ägyptischen Königs festzuhalten hatten. Dann 
ist aber durchaus nicht gesagt, daß das Bild ursprünglich unter Sahure konzipiert 
worden ist und seine besondere Fassung sich auf ihn bezieht. Es kann sehr wohl 
älteren Ursprungs und schon für Sahure kopiert worden sein. Da die Bilder aus den 
Totentempeln der 4. Dynastie so gut wie ganz fehlen und auch die der 5. nur in 
Bruchstücken vorhanden sind — von etwa 10 000 qm Relief im Tempel des Sahure 



180. Jagd des Königs Sahure. Kalkstein , Berlin 


sind 130 qm erhalten —, sind wir kaum je in der Lage zu behaupten, daß ein Gegen¬ 
stand dort, wo wir ihm zum ersten Male begegnen, auch tatsächlich seinen Ur¬ 
sprung hat. 

Wenden wir uns nun von diesen Szenen, die den König in seinem Herrscheramt 
schildern, zu jenen andern, in denen er in der menschlichen Sphäre erscheint. Das 
größte aller erhaltenen Bilder stellt eine Jagd mit Pfeil und Bogen auf das Wild der 
Wüste dar ( 180 ) n . In 8 m Länge und 2,60 m Höhe stand es auf einem 1,60 m hohen 
Sockel in dem um den offenen Säulenhof des Sahure herumführenden Umgang. 
Diese Art der Anbringung sich klar zu machen ist wichtig. Denn da der Umgang 
nur 2,60 m breit war, war es nicht möglich, das Bild mit einem Blick zu umfassen. 
Man mußte an ihm entlang gehen und es mit dem Auge abtastend Zeile für Zeile 
„ablesen“. Das entsprach ganz und gar dem Empfinden des Ägypters, dem es anders 
als uns nicht darum zu tun war, das Ganze in einem Sehakt zu erfassen und in seiner 
totalen Gestalt und Gleichzeitigkeit auf sich wirken zu lassen, sondern die Formen 
Teil für Teil nacheinander in ihrem zeitlosen Dasein zu begreifen. Als formaler und 
geistiger Schwerpunkt des Ganzen steht in der linken Hälfte die überragende Ge¬ 
stalt des bogenschießenden Königs, weit ausschreitend, die Ferse des zurückgestell¬ 
ten rechten Beines angehoben. Die Gestalt ist aufs feinste durchmodelliert, Hals¬ 
muskel, Nabel, Kniescheiben aufs sorgfältigste durchgearbeitet. Das Auge war in 
Wiederaufnahme einer alten Kunstübung aus Bergkristall eingelegt. Hinter dem 
König stehen in fünf Streifen 20 Herren des Ehrengeleites, darunter sein Bruder 
und Nachfolger. Daß ihnen ihre Namen beigegeben sind, spricht nicht dagegen, daß 
auch hier eine typisch-allgemeingültige, nicht eine historisch-einmalige Szene ge¬ 
meint ist. Die Beigabe der Namen ist ebenso wie in den Privatgräbern ein Zugeständ¬ 
nis an die dargestellten Personen, denen auf diese Weise ein dauerndes Zusammen¬ 
sein mit dem Herrscher gewährt wurde. Vor dem König ist das Bildfeld in fünf Streifen 
aufgeteilt. Im untersten steht in langer Reihe die Leibwache. Die übrigen vier ergeben 
das Schußfeld, das rechts und links (in Wirklichkeit natürlich allseitig) eingegattert 
ist. Am rechten Ende stehen die mit Stöcken und Lassos ausgerüsteten Treiber. 
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Das Jagdgebiet ist ein Stück Wüste, dessen welliger Boden allerlei unbestimm¬ 
bare Pflanzen trägt. In dem umhegten Raum ist allem Anschein nach das Wild für 
den König zusammengetrieben worden; denn es finden sich Tiere darin, die in freier 
Natur nie zusammen Vorkommen: darunter Wildstiere, Gazellen, verschiedene Anti¬ 
lopenarten, Hyänen, Hirsch, Mähnenschaf, Steinbock, Dachs, Springmaus und Igel. 
Zwar herrscht im Jagdrevier Bewegung, schwirren doch die Pfeile des Königs mitten 
hinein und stürzen sich seine Jagdhunde auf die zusammenbrechenden Tiere. Doch 
hält sie sich in mäßigen Grenzen, so sehr das Thema Anlaß dazu hätte geben können. 
Der fliegende Galopp ist dieser Zeit noch fremd, und die Tiere haften auch im Lauf 
mit allen vier Beinen fest auf der Bodenlinie. Selbst das eingestreute kleine Getier, 
wie der eine Höhle aufsuchende Igel, hat eine eigene feste Grundlinie bekommen. 
Ohne schon hier in eine eingehende Analyse des Stiles eintreten zu wollen, dürfen 
wir doch feststellen, daß der Eindruck der Vielheit vorherrscht, nicht der der Ein¬ 
heit. Die einzelnen Tiere in ihren verschiedenartigen Stellungen bewahren als ge¬ 
sonderte Schemata ihren vollen Eigenwert, ohne sich einem dramatischen Gesamt¬ 
zusammenhang unterzuordnen. Umso beachtlicher sind die Einzelmotive, die wir 
hier auftauchen sehen. Zu ihnen gehört die sich mit einer Kopfwendung von 180 Grad 
nach dem König umsehende Säbelantilope, die in diesem Augenblick von einem Pfeil 
getroffen wird; die sich auf den Hinterbeinen aufrichtende Hyäne, der ein Pfeil ins 
Maul gegangen ist und die versucht, ihn mit den Vorderpfoten abzustreifen; der 
Windhund, der eine an der Kehle gepackte Gazelle hintenüber wirft; Igel und Spring¬ 
maus, die im Begriffe sind, in einer Erdhöhle zu verschwinden; die Wildstierkuh mit 
ihrem Kalbe, die sich den Pfeilen entgegenstellt, und andere. In der Schaffung 
solcher Formulierungen, die Anspruch auf Allgemeingültigkeit erheben konnten 
und daher in den festen Bestand des Bilderkreises auch de* Privatgräber eingegan¬ 
gen sind, liegt eine der wesentlichsten Leistungen der Flachbildkunst dieser Zeit. 

Eine besondere Fülle von Möglichkeiten, den Bildbestand zu erweitern, bot die 
Sumpfszene. Die Vogeljagd mit dem Wurfholz und das Fischspeeren mit dem zwei¬ 
zinkigen Speer, die Lieblingsbeschäftigung der Grundherren noch im Neuen Reiche, 
finden sich in Bruchstücken bei Userkaf, Sahure und Niuserre, das Nilpferdharpu¬ 
nieren bei Sahure. Eine unerschöpfliche Quelle künstlerischer Anregungen bot das 
bunte Leben im Papyrusdickicht, das eines der schönsten Stücke der Userkaf- 
Reliefs behandelt (1 79) 12 . Auf den dicht nebeneinander zu verschiedenen Höhen empor¬ 
sprießenden Papyrusdolden stehen Vertreter der verschiedensten Vogelarten, wäh¬ 
rend andere Vögel und ein Schmetterling mit ausgebreiteten Flügeln darüber schwe¬ 
ben. Versenkt man sich in die sorgfältig beobachteten und sicher gezeichneten cha¬ 
rakteristischen Haltungen der Tiere, ihre mannigfaltigen Schnabel-, Flügel- und 
Schwanzformen, so taucht unwillkürlich der Gedanke an eine Abbildungstafel der 
Avifauna der Sumpf gebiete auf. Der gleiche Tempel hat eine Darstellung der Wein¬ 
lese, der Feigenernte und des Vogelfanges mit Hilfe eines über einen Baum gewor¬ 
fenen Netzes beigesteuert. Bei Niuserre begegnet zum ersten Male auch die Getreide¬ 
ernte. 

Wir hatten oben erwähnt, daß die Könige der 5. Dynastie als „Sohn der Sonne“ 
außer ihrer Pyramide auch ein Sonnenheiligtum erbaut haben (181,182). Wir kennen 
eines davon, das des Niuserre, durch Ausgrabung. Mit den gleichzeitigen Toten¬ 
tempeln ist es durch die Dreiteilung in Taltempel, Aufweg und eigentlichen Tem¬ 
pel sowie durch die Lage oben über dem Fruchtland am Rande des Abhangs 
verbunden. Durch einen Torbau betritt man einen offenen Hof, in dem sich als gei¬ 
stiger Mittelpunkt des Ganzen auf einem mächtigen Unterbau ein riesiger, aus Kalk¬ 




stein aufgemauerter Obelisk erhebt. Er steht in Beziehung zur Sonne, die man sich 
wohl auf seiner vergoldeten Spitze ruhend und in diesem Kontakt Leben spendend 
dachte. Vor ihm steht ein großer umfriedeter Alabasteraltar. Wir haben uns hier 
nicht mit der von starkem symbolischem Gehalt erfüllten Anlage zu befassen. Wohl 
aber interessiert uns der in Gängen und Kammern angebrachte Bilderschmuck und 
von diesem besonders der der sogenannten „Weltkammer“, die zwischen der süd¬ 
lichen Umfassungsmauer und der Basis des Obelisken gelegen war 13 . Hier waren 
die Personifikationen dejr drei ägyptischen Jahreszeiten abgebildet, hinter denen, in 
Bildstreifen geordnet, Schilderungen dessen, was an ägyptischem Leben sich in 
ihnen abspielt, angebracht waren. Wir erinnern uns daran, daß nach der unter- 
ägyptischen Lehre von Heliopolis, die hier eine bildhafte Schilderung erfahren hat, 
die Sonne als Schöpferin und Ordnerin der Natur verehrt und ihr Wirken unmittel- 
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183. Tierleben in Wasser und Wüste. Kalkstein , Berlin 


bar in der Welt der sinnlichen Erscheinungen erkannt wurde. Dieser Grundauf¬ 
fassung entsprechend entrollt sich ein Bild des Tier- und Pflanzenlebens, dem sich 
der Mensch, wo er erscheint, friedlich einordnet (. 183) u . Es ist eine in sich ruhende 
Seinswelt, reine, in keinem Zuge über sich selbst hinauswei^nde Gegenwart, die sich 
hier auftut, die daher auch auf jede Symbolik verzichtet. Antilopen und Gazellen, 
Wildkühe und Panther äsen in paradiesischer Ruhe und bringen ihre Jungen zur Welt, 
Vögel brüten ungestört auf ihren Nestern. Selbst die Windhunde eines Jägers gehen 
frei daher, ohne das Wild anzugreifen. Ein Mann ist zwar dabei, eine an einem hohen 
Baum aufgehängte Gazelle zu häuten, doch geht das abseits vor sich und soll gewiß 
nur erzählt werden, was zu einer bestimmten Jahreszeit draußen vor sich geht. 

Der Anteil des Landschaftlichen geht in diesen Bildern weit über das hinaus, was 
z. B. das Jagdbild Sahures bietet, wo geringe Andeutungen dazu dienen müssen, 
den Ort der Handlung festzulegen. Wir stoßen sogar auf ein Bild, in dem jedes 
menschliche Wesen überhaupt fehlt ( 184 ) 15 . An einem fischlosen Wasserlauf steht eine 
Anzahl von Pflanzenarten, jede in einer Reihe von Exemplaren, nebeneinander. Da 
finden wir den Papyrus mit Vögeln und einem Schmetterling darauf bzw. darüber, 
Sumpfgräser, Schilf, Dattelpalmen, und in einer unteren Reihe Laubbäume. Nur mit 
einigem Vorbehalt wird man hier freilich von einer Landschaft im eigentlichen Sinne 
zu sprechen geneigt sein. Eher möchte man von einer Pflanzenliste in Bildform 
reden. Es hat gewiß einen besonderen, uns unbekannten Grund, weshalb diese Pflan¬ 
zen in der Weltkammer „dazusein“ hatten. Sie geben jedenfalls keine Landschaft 
wieder, die so in der sichtbaren Wirklichkeit irgendwo anzutreffen ist, sondern ein 
gedachtes Bild. Darum ist auch nur eine ungefähre Bestimmung der Pflanzenarten 
möglich und sind insbesondere die Laubbäume nichts anderes als das Schriftzeichen 
„Baum“. Es bleibt aber bestehen, daß eine alles Bisherige weit hinter sich lassende 
Beschäftigung mit dem Leben der Natur dahintersteht, die, in der heliopolitanischen 
Weltauffassung gegründet, zwar jetzt noch nicht zur reinen Landschaft führt, ihr 
aber nichtsdestoweniger die Wege bereitet. Wo sie dann später auf Grund der Er- 
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184. Bäume und Gräser. Kalkstein , Berlin 

fahrungen und Beobachtungen eines weiteren vollen Jahrtausends gestaltet wurde, 
geschah es bezeichnenderweise in unmittelbarer Auswirkung des Sonnenglaubens, als 
nämlich Amenophis IV. seine auf das Diesseits gerichtete, Gott in der Natur verehrende 
Atenlehre stiftete und eine ihr wesensverwandte Kunstrichtung ins Leben rief. 

Wenn wir vom wachsenden Anteil des Landschaftlichen gesprochen haben, so 
verkennen wir dennoch keineswegs, daß sich hinter den Schemata der Bodenerhe¬ 
bungen mit ihren Gräsern, Büschen und Bäumen kein Raum und keine Tiefe dehnt, 
daß Vorderfläche und Bildgrund noch eins sind. Die Flächenstruktur des Flach¬ 
bildes ist noch ungebrochen. Und doch finden sich in den Bildern der „Weltkammer“ 
ein paar Beispiele, in denen eine gewisse räumliche Beziehung zwischen den Figuren 
und ihrer Umgebung nicht zu verkennen ist. Da gibt es z. B. ein Bild, wo ein Papy¬ 
rusnachen von einem Mann über ein fischreiches Wasser gepaddelt wird, während 
ein zweiter das Netz auswirft ( 185) 1G . Sonst sind wir gewohnt, daß Schiffe oben auf 
den Rand des Wasserstreifens gesetzt werden, weil sie eben „auf“ dem Wasser 
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fahren. Hier dagegen schwimmt das Schiffchen inmitten des Wassers. Das Ergebnis 
ist ein gewisser Raumeindruck. Bei aller flächenhaften Zeichenweise hat sich un¬ 
zweifelhaft eine Fort Wendung vom gedachten und eine leise Annäherung an das ge¬ 
sehene Bild vollzogen. 

Das bedeutet nichts anderes als eine Wendung von der reinen Daseinsform in 
Richtung auf die Wirkungsform, anders gesagt: diese Bilder haben offenkundig 
nicht mehr nur die Aufgabe „dazusein“ und ihre magische Macht auszuüben, son¬ 
dern sie wollen einem Betrachter die Schöpferkraft des Sonnengottes in seiner 
Schöpfung verkünden. Hier also, wo nicht die Erfordernisse des Totenglaubens die 
Form bestimmten, zeigen sich alsbald Ansätze zu einer Beziehung zwischen Bild 
und Betrachter. 

Allen bisher betrachteten Reliefs ist gemeinsam, daß sie eine reine Seinswelt 
schildern. Ob sie den König im Verein mit den Göttern, als Macht ausübenden Herr¬ 
scher oder als den goldenen Überfluß der Welt genießenden Herrn des ägyptischen 
Landes vorführen, oder ob sie den Ruhm des Sonnengottes in seiner Schöpfung 
künden, immer ist ein zeitloses Dasein gemeint, nie die werdende und sich wan¬ 
delnde Welt, die Welt des Geschichtlich-Einmaligen schlechthin. Es bedeutet daher 
einen Bruch mit der Überlieferung, einen Polwechsel, wenn am Ende der Dynastie 
König Onnos den Bilderkreis um Szenen erweitert, die nur als Schilderung ein¬ 
maliger Geschehnisse verstanden werden können. Diese Tat ist so revolutionär, daß 
sie in einschneidenden Veränderungen des geistigen Lebens ihre Ursache haben 
muß, die wir im einzelnen noch nicht klar zu erkennen vermögen. 

Eine wahrhaft grauenvolle Szene von krasser Naturalistik ist auf einem Bruch¬ 
stück vom Aufweg des Onnos erhalten: die Darstellung einer Hungersnot (186) 17 . Aus¬ 
gemergelte männliche und weibliche Gestalten mit erschreckend spindeldürren 
Gliedmaßen und durchscheinenden Rippen hocken auf dem Boden. Eine Frau 
sucht sich Ungeziefer vom Kopf, um es sich in den Mund zu stecken; ein Paar scheint 
in einen verzweifelten Kampf um etwas Eßbares geraten; zwei Frauen mühen sich 
um einen zusammenbrechenden Mann. Man sieht nicht mehr den Zusammenhang 
des Ganzen. Nach den Resten scheint es, als ob Onnos Beamte beauftragt hat, der 
Not zu steuern. Derartige Hungersnöte haben sich, wie wir wissen, in Jahren der 
Dürre hin und wieder ereignet, in ihren Auswirkungen in Zeiten des Verfalls der 
Zentralgewalt verschärft 18 . Sie mußten also die durch den König garantierte Ord¬ 
nung in einem zweifelhaften Lichte erscheinen lassen. Wenn eine solche Hungersnot 
zum Thema eines Reliefs im Totentempel gemacht wird, so kann das Bild unmög¬ 
lich bezwecken, die ägyptische Existenz zu verewigen. Sie kann nur eine bestimmte, 
vom König bekämpfte geschichtliche Katastrophe wiedergeben und für die Erinne¬ 
rung der Nachfahren festhalten. Sie hat also Denkmalscharakter und wendet sich 
ausdrücklich an die betrachtende Nachwelt. Dieser ganz neue Sinngehalt hat neue 
Formen hervorgetrieben. Es sind nicht nur nie gesehene, teilweise höchst verzwickte, 
eindrucksvolle Stellungen entwickelt worden, sondern auch von stärkstem Gefühl 
getragene Gesten, die Verzweiflung und Anteilnahme, körperliches und seelisches 
Leiden auszudrücken wissen und das allgemeingültige feste Schema weitgehend 
modifizieren. 

Als geschichtlich sind ohne Zweifel auch die bewegten Kampfszenen zu verstehen, 
die bei Onnos zum ersten Male auftreten und die wir von hier aus bald in die Privat¬ 
gräber eindringen sehen: ein Ägypter kämpft gegen einen Beduinen, während ein 
anderer mit Pfeil und Bogen auf einen Feind schießt, der kopfüber fällt 19 . Auch der 
Transport von granitenen Palmensäulen aus Aswan ist gewiß die Wiedergabe eines 



186. Relief: Hungersnot. Kairo 


wirklichen Ereignisses und bezieht sich auf die im Onnostempel tatsächlich aufge¬ 
stellten Säulen. Die Szenen des täglichen Lebens werden aufs neue erweitert, so um 
die, amüsante Marktszene, in der Fertigwaren gegen Nahrungsmittel getauscht wer¬ 
den. Vielleicht ist es nur Zufall, daß uns dieses Bild nicht schon früher überliefert ist 
wie die Darstellung der Gold- und Silberhandwerker, die uns schon bei Meres-anch 
begegnete. Undenkbar wäre es freilich nicht, daß sie erst jetzt aus den Privatgräbern 
in den Totentempel eingeführt worden ist. 

Daß das Eindringen geschichtlicher Szenen in den Bildschatz der Totentempel 
als revolutionär und mit ihrem Geist unvereinbar empfunden wurde, wird nicht zu¬ 
letzt durch die Tatsache bewiesen, daß die Restauration der 6. Dynastie sie wieder 
aus ihnen verbannte. Die Reliefs aus dem Totentempel Phiops’ II. sind von ausge¬ 
zeichneter Arbeit und lassen erkennen, daß die königlichen Werkstätten noch bis 
zum Ende der Dynastie in der Überlieferung ihrer Vorgänger standen 20 . Anderseits 
ist nicht zu übersehen, daß die Zeit nicht meljr fruchtbar ist und die Erfindung 
merklich nachläßt. Man lebt mehr und mehr von der Kopie, pflegt die Form und 
wird nicht gewahr, daß ihr Gehalt sich verflüchtigt. So werden die Bilderreihen 
schließlich langweilig, die Haltungen steif und unlebendig. Umso bemerkenswerter 
ist das Auf tauchen eines neuen Zuges in der - leider stark zerstörten - Jagdszene: ein 
großes Tier war demKönig allein gegenübergestellt, ein Motiv, das weiterwirken sollte. 

67. Das Flachbild der 5. und 6. Dynastie. B. Die Prwatreliefs 

Seit mit dem Ende der 4. Dynastie die Beschränkungen für die Anlage der Be¬ 
amtengräber fortgefallen waren, die ihnen nach dem einheitlichen Plan der Cheops- 
und Chephrenzeit in Gise auferlegt worden waren, und erneut Kultkammern aus 
dem Massiv des Mastaba-Oberbaus ausgespart wurden, hielten auch die Bilder 
wieder ihren Einzug. Die Überlieferung der lapidaren Verdichtungen der Szenen in 
den Gräbern der Snofruzeit war, wie wir gesehen haben, in den Gräbern der könig¬ 
lichen Familie auf dem Friedhof östlich der Cheopspyramide und vor allem in den 
Felsgräbern weitergetragen und -entwickelt worden. Nun wird sie von den Gräbern 
des Beamtenadels aufgenommen und in wenigen Generationen jener großartigen 
Vollendung entgegengeführt, die in den berühmten Gräbern des Ti und Ptahhotep 
in Sakkara ihren unbestrittenen Höhepunkt erreicht und der ägyptischen Kunst 
für alle Zeiten einen unverlierbaren Ruhmestitel erworben hat. 

In Gise setzt die 5. Dynastie mit einer neuen Konzentration ein. Es wird keines¬ 
wegs der gesamte in den Felsgräbern der späten 4. Dynastie, z. B. bei Meres-anch III. 
und ihrem Sohne Nebemachet, so reich entwickelte Bilderschatz übernommen. 
Dafür boten die Wände der etwa 1,5 mal 4 m großen Kammer gar keinen Platz. Man 
macht es sich freilich zu einfach, wenn man die Ursache der Beschränkung des Bil- 
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187. Schreiber überbringen dem Grabherrn die Listen der Stiftungsgüter und der Abrechnung der Leute. 

Kalkstein , Wien 

+ 

derkreises in den baulichen Gegebenheiten sucht. Hätte der dringende Wunsch nach 
seiner Ausweitung bestanden, würde man die baulichen Voraussetzungen dafür ge¬ 
schaffen haben, wie es tatsächlich in der 2. Hälfte der Dynastie geschah. Wir dürfen 
vielmehr annehmen, daß die Bindung an wenige, mit dem Totendienst unmittelbar 
zusammenhängende Themen eine gewollte war und dem Zeitgeist ebenso entsprach, 
wie die einfache und strenge Form, in die man den Inhalt goß. 

Betritt man eine dieser Kultkammern von Gise aus dem Anfang der 5. Dynastie, 
z. B. die des Kaninisut (heute in Wien)(IS?) 1 , so hält man vergebens Ausschau nach 
den Bildern des täglichen Lebens mit Ackerbau und Viehzucht, mit Jagd, Fisch- und 
Vogelfang, mit Handwerk, Kochen und Backen. Anstatt dessen sitzt der Tote beim 
feierlichen Totenmahl, bringen ihm seine Diener die Speisen dar, holen die Schlachter 
das Vieh für die Opfermahlzeiten, reihen sich die Vertreter der Stiftungsgüter mit 
ihren Lieferungen zur Prozession, überreichen ihm die Schreiber die Listen und fährt 
er, einmal im Ruderboot und einmal im Segelboot, zu den heiligen Städten. Kurze 
Inschriften nennen die Opferformeln, erklären die Szenen und führen Titel und 
Namen des Toten, seiner Familie und seiner Diener auf. Alle Bilder atmen feierliche 
Würde. Gemessenen Ganges schreiten die Diener und Vertreter der Güter einher, 
schweren Schrittes folgen die Rinder den sie am Strick führenden Bauern. Allein die 
Schlachtszenen und die Segel- und Ruderboote sind aufgelockerter und bewegter, 
aber auch nicht mehr, als es durch das Motiv selbst unausweichlich gegeben ist. 

Die lange Reihe der Mastabas in Gise bietet reichlich Gelegenheit, die von hier 
ausgehende Stilentwicklung bis in die Einzelheiten hinein zu verfolgen 2 . Sie voll¬ 
zieht sich gleichzeitig mit dem erneuten Eindringen der Bilder aus dem täglichen 
Leben, beschränkt sich aber nicht etwa auf diese, sondern zieht ebenso auch die 


kultischen Szenen in ihren Bann. Aus der schlichten Szene des Grabherrn am Speise¬ 
tisch wird ein festliches Mahl, das Musikanten und Tänzerinnen dem bequem da¬ 
sitzenden Toten mit ihren Darbietungen zu würzen suchen. Selbst eine Szene wie 
die Prozession der Stiftungsgüter, bei der jedes Gut, das zum Totenopfer beiträgt, 
durch einen Mann oder eine Frau (je nachdem, ob der Name des Gutes männlichen 
oder weiblichen Geschlechts ist) vertreten sein muß, und die von Haus aus wenig 
Gelegenheit zu reicherer Ausgestaltung bot, wird von diesem Stilwandel erfaßt. Die 
Gräber von vier aufeinanderfolgenden Generationen einer Familie Seschem-nofer 
gestatten, ihn aufzuzeigen. Die Körbe, die die Stiftungsvertreter auf dem Kopf 
tragen, haben anfangs immer die gleiche Form; in der nächsten Generation nehmen 
sie verschiedenartige Gestalt an; in der dritten wechselt auch die Tracht der Frauen, 
indem sie teils weiße, teils bunte Gewänder tragen, und ihre Körbe sind nun mit den 
verschiedensten Gaben, auch Gemüse und Früchten, beladen; dazu bringen sie Käfige 
mit Geflügel, Milchkrüge und vor allem Blumen, die mehr als alles andere geeignet 
sind, das Bild zu beleben. In der vierten Generation schließlich führen die Stiftungs¬ 
vertreter auch noch Rinder, Antilopen und Gazellen herbei, die ihren Führern frei¬ 
lich das Zugeständnis machen, in einem viel kleineren als dem natürlichen Maßstab 
zu erscheinen. Immer größer wird die Fülle der Gaben und Geschenke, immer leben¬ 
diger die Haltung der sie tragenden, schleppenden, führenden Leute. 

Diesem Stilwandel des Bildschmucks entspricht die Umgestaltung der wuchtigen 
Mastaba Seschem-nofers I. aus dem Anfang der 5. Dynastie mit ihrer schlichten 
Kultkammer in den prunkvollen Bau Seschem-nofers IV. aus dem Anfang der 6. 
Bei ihm öffnet sich die Grabanlage in einem mächtigen, von einer Hohlkehle bekrön¬ 
ten Torbau mit zwei Säulen, an dessen Frontmauer zwei lebensgroße Sitzstatuen 
des Grabherrn aufgestellt sind. 

Der Drang nach einer reicheren Ausgestaltung und stärkeren Bewegtheit der 
Bilder hält in der 6. Dynastie an. Im Grabe des Kahif, das in der Mitte der 6. Dyna¬ 
stie entstanden sein mag und als Musterbeispiel für diese Zeit gelten darf 3 , ist die 
alte symbolhafte Darstellung des Totenmahles durch das wirkliche Totenmahl er¬ 
setzt, an dem auch Kinder und Enkel des Grabherrn, vor niedrigen Tischchen auf 
dem Boden hockend, teilnehmen. Die Erntebilder haben ein Flöchstmaß an Leben- 


_ Qrnqmir* _ 

^ 7t auf 116 


dem Vogelfang 

\ 

im Deita H6 

N Hütte mit 

gefangenen Vögeln u 

- üssiac. _ IO--. 

Tt mit seiner Familie 

775 beoufsirjiit^rahe Arbeiten 

Fischfang 

tff 

Beamte mc 

118 


Leben auf dem Fe/da 

Beamte Hirten auf 

Finder »erden durch 

" "" ft 5 dem Felde 

dos Wasser gaHcbor 

- tu ___ 


/Ornament 


Papyrusernte 


Ti durch 
cP* Füpyrussumpfe 
Jahrend 


L 


Bau van Papyrusbooten 


HO 

Prügelei von Schiffern ^ 

Fischfang 

no 
_ 711 

Ff/ügen 

m 

Widder treten ^ 

Atfhacken 

die Saat ein —— 

des Bodens 


HeMtbthr TT2 


— Bäuerinnen a/s Vertreter der Dörfer des Ti mit Opfer gaben 
115 _ 118 112 


MaBatab 3:100 


Kapelle: Nordwand 

188. Kultkammer im Grabe des Ti . Aufteilung der Wandbilder. Sakkara 


220 


221 










189. Vogelfang mit dem Schlagnetz. Kalkstein , Sakkara 


digkeit erreicht. Es ist geradezu Hast in die Arbeitenden gekommen, die durch das 
Spiel eines Flötisten ermuntert und durch die Mahnrufe der Vorarbeiter angefeuert 
werden. „Wo bist Du, fleißiger Mann?“ ruft da einer, und ein Schnitter antwortet 
ihm: „Kommet zu mir! ££ , was gewiß heißen soll: „Wenn ihr einen fleißigen Mann 
sehen wollt, so sehet mich an!“ Die technische Ausführung der Bilder läßt zu wün¬ 
schen übrig. Sie sind alle mit einer dicken Stuckschicht überdeckt; die Steinarbeit 
darunter ist nur von mittelmäßiger Güte, und was bei ihr an Feinheit fehlt, ist nicht 
einmal im Stuck nachgeholt, sondern dem Maler überlassen worden. Dieses Nach¬ 
lassen an Sorgfalt und Liebe in der Behandlung der Einzelheiten der Bilder ist ebenso 
als ein Zeichen der vorgeschrittenen Zeit zu werten wie ihr bewegter, dynamischer Stil. 

So können wir also auf dem Friedhof von Gise die Stilentwicklung von der 4. Dy¬ 
nastie bis zum Ende des Alten Reiches durchlaufend verfolgen. Dabei dürfen wir 
jedoch nicht übersehen, daß der Friedhof seit der 5. Dynastie in den Hintergrund 
getreten ist und die eigentlich repräsentativen Gräber von nun an in Sakkara zu 
finden sind. Der Begründer der Dynastie, Userkaf, ging nämlich mit seiner Pyra¬ 
midenanlage in die nächste Nachbarschaft der Stufenmastaba Djosers in Sakkara. 



190. Fischen mit dem großen Netz. Kalkstein , Sakkara 


Wenn auch seine Nachfolger sich bei dem zwischen Gise und Sakkara gelegenen 
Abusir einen neuen Residenzfriedhof anlegten und erst die beiden letzten Könige 
Asosi und Onnos nach Sakkara zurückkehrten, wo dann die 6. Dynastie verblieb, so 
haben sich doch die führenden Reichsbeamten während dieser ganzen Zeit in Sak¬ 
kara bestatten lassen, ohne ihren Herren nach »Abusir zu folgen, eine merkwürdige 
Tatsache, die sich vielleicht dadurch erklären läßt, daß der heilige Bezirk des Djoser 
eine besondere Anziehungskraft besaß. Jedenfalls hat Sakkara nun Gise endgültig 
überflügelt, und dieses verliert fortgesetzt an Bedeutung. 



191. Szenen aus der Viehzucht , Güterprozession. Kalkstein , Sakkara 
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Unsystematische Grabungen, deren unzureichende Veröffentlichung und die Zer¬ 
streuung vieler Reliefs in Museen lassen den Überblick über die Entwicklung in 
Sakkara nicht ganz so deutlich erscheinen wie in Gise. Gewisse örtliche Abweichun¬ 
gen sind vielleicht zum Teil darin begründet, daß in Gise der schwere, wuchtige Stil 
der 4. Dynastie noch in die 5. Dynastie hinein nachwirkte, während in Sakkara 
derartige Bindungen an die Überlieferung weniger in Betracht kamen. Neben die 
Kultkammern des einfachen Typs, wie er z.B. durch die Mastaba des Nefer-iretenef 
(heute in Brüssel) vertreten wird, setzen sich seit der 2. Hälfte der Dynastie ver- 
wickeltere, vielräumige Anlagen von erstaunlicher Mannigfaltigkeit, von der wir 
selbst eine grobe Vorstellung zu geben uns hier versagen müssen. Statt dessen wollen 
wir die glanzvollste und berühmteste Anlage näher in Augenschein nehmen. Es ist 
die des Ti aus der Mitte der Dynastie; sie mag etwa gleichzeitig mit dem Sonnenheilig¬ 
tum des Niuserre entstanden sein, an dem unter anderm Ti ein Amt verwaltete 4 . 

Ti, Großgrundbesitzer, an den Pyramiden zweier Könige und den Sonnenheilig¬ 
tümern von vier Königen der 5. Dynastie beamtet, mit dem Rang eines „einzigen 
Freundes“ und den Ämtern des „Hüters des Diadems, Leiters des Palastes, Geheim¬ 
rats des Morgenhauses, Leiters der königlichen Friseure“ ausgestattet und mit einer 
„Königsverwandten“ verheiratet, erscheint als der typische Vertreter des neuen 
Amtsadels, der bald die Macht des Staates untergraben und schließlich dem Unter¬ 
gang des Alten Reiches Vorschub leisten sollte. Man betritt das Grab (87) im Norden 
durch eine von zwei Pfeilern getragene Vorhalle und gelangt durch eine Tür in einen 
dem Mastabakern im Norden der Ostseite vorgelagerten Pfeilerhof, dessen Umgang 
überdeckt ist, während er selbst offen ist. Eine links von der Vorhalle im Mauerwerk 
ausgesparte Statuenkammer hat nicht nur Verbindung^ zum Pfeilerhof, sondern 
auch zur Vorhalle, so daß der Tote am Gesang und Weihrauch der auf der Gräber¬ 
straße vorbeiziehenden Prozessionen Anteil nehmen konnte. Aus der Südwestecke 
des Hofes führt ein langer Gang nach Süden, von dem zunächst die Speisekammer, 
dann die Kultkammer abzweigt. Deren Decke ist von zwei Pfeilern getragen; in 
ihrer Westwand liegen zwei Scheintüren genau vor der in der Tiefe liegenden und 
durch einen schrägen Schacht vom Pfeilerhof zugänglichen Sargkammer, in ihrer 
Südwand eine Statuenkammer, die durch drei Schlitze mit der Kultkammer in Ver¬ 
bindung steht. Die Wände der Vorhalle, des Hofes, des Ganges und der Kammern, 
selbst die vierkantigen Pfeiler sind mit Reliefs bedeckt. 

Gegenüber den Szenen, die sich mit dem Kult des Verstorbenen und seiner Ver¬ 
sorgung im Grabe befassen, wie der Güterprozession, dem Schlachten der Opfer¬ 
tiere und dem Transport der Statuen zum Grabe, überwiegen bei weitem jene andern 
aus dem täglichen Leben genommenen. Die Bilder aus dem Treiben in den Sümpfen 
und auf den Weiden des Deltas haben nicht ohne Grund auf der Nordwand der Kult¬ 
kammer ihren Platz gefunden (188). Darin äußert sich eine sinnvolle Beziehung zwi¬ 
schen dem Ort der dargestellten Handlung — in unserm Falle des im Norden gele¬ 
genen Deltas — und dem Ort der Anbringung des Bildes — in unserm Falle die 
Nordwand —, eine Beziehung, die der Ägypter gern aufgesucht hat und die herzu¬ 
stellen ihm durch die ausgesprochene Nord-Süd-Richtung seines Landes und Flusses 
leichtgemacht war. Da treffen wir auf der linken Wandhälfte Ti beim Vogelfang mit 
dem Schlagnetz (189 ) 5 . Über doppelt so groß wie seine Leute nimmt seine Gestalt die 
Höhe zweier Bildstreifen ein, wie er, hinter einem Blickschirm stehend, sich nach 
hinten umwendet, um mit befehlend ausgestrecktem Arm der Bedienungsmann¬ 
schaft des Netzes Ruhe zu gebieten. Vor ihm im oberen Bildstreifen liegt das fängisch 
gestellte und von Vögeln wimmelnde Netz. Im unteren Streifen ist es zugeschlagen, 









die wild flatternden Vögel suchen sich aus ihm zu befreien, und ein Mann nimmt 
behutsam einen Vogel an den Flügeln heraus. Die ziehende Mannschaft hat sich fast 
ganz auf den Rücken geworfen. 

Weiter unten schaut Ti mit Frau und Sohn dem Fischfang mit dem großen Netz 
zu ( 190 ) 6 . Die Wasserfläche mit dem gefüllten Netz — man erkennt etwa 15 verschie¬ 
dene, zoologischbestimmbare Arten—zieht sich fast über die ganze Länge desStreifens 
hin. Darüber ziehen dickbäuchige, meist nackte Männer in zwei ausgewogenen und 
durch die Gestalt eines auf den Stab gestützten Aufsehers getrennten Gruppen zu 
beiden Enden des Netzes an den Seilen. Jeder einzelne von ihnen ist eine Bewegungs¬ 
studie für sich, nicht einer wiederholt sich. Neben dem Wasserstreifen hocken zwei 
Männer Rücken gegen Rücken und schlachten die Fische, indem sie sie kehlen und 
vom Rücken her der Länge nach aufschneiden. Die Fläche über ihnen ist mit ge¬ 
schlachteten Fischen gefüllt. ... 

Es folgen zwei Streifen mit Bildern aus der Viehzucht ( 191y : eine Kuh mit heraus¬ 
gestreckter Zunge und vorgestemmten Vorderbeinen ist im Begriff zu kalben; ein 
Hirt zieht das Kalb an den Beinen heraus, während ein Aufseher eine Übles ab¬ 
wehrende Zaubergebärde vollführt und dem Hirten zuruft: „Hilf ordentlich kalben, 
Hirt!“ Ein anderer Hirt kümmert sich um vier angepflockte Kälber; wieder ein 
anderer melkt eine Kuh, der dabei ihr Kalb gezeigt wird usf. Darunter wird eine 
Szene behandelt, die sich gewiß oft im Delta ereignete: eine Rinderherde muß über 
einen von Krokodilen unsicher gemachten Wasserarm gebracht werden. Zwei mit je 
einem Paddler und zwei Hirten bemannte Boote führen sie zwischen sich. Vom linken 
Boot aus zieht der eine Hirte das Lockkalb am Leitseil und macht eine abwehrende 
Gebärde gegen die unten lauernden Krokodile, während der andere sich zu dem am 
Ufer stehenden Aufseher mit der Aufforderung wendet, ef*solle die gleiche Zauber¬ 
gebärde ausführen. Der aber antwortet in aller Ruhe: „Mach nicht soviel Geschrei! 

Es sind insgesamt sieben, zum Teil in sich noch einmal unterteilte Streifen, in 
denen die besprochenen Bilder des Vogel- und Fischfanges und der Viehzucht vor¬ 
geführt werden. Die gleiche Streifenzahl findet sich auf der rechten Wandhälfte. 
Zwischen ihnen aber, sie alle verklammernd und damit die Wand beherrschend, 
steht ein einziges Bild, das wir mit Fug und Recht als das schönste und eindrucks¬ 
vollste des ganzen Grabes bezeichnen dürfen: Ti auf der Nilpferdjagd im Papyrus¬ 
dickicht ( 192 ) 8 . Er selbst freilich, in stark vergrößertem Maßstab wiedergegeben, 
nimmt, auf dem hölzernen Bodenbelag eines leichten Papyrusnachens stehend, nur als 
Zuschauer an dem aufregenden Unternehmen teil. Vor ihm steht ihm zugewendet ein 
Beamter, hinter ihm ein Mann, der mit einem gegabelten Staken den Nachen schnell 
und wendig vorwärts treibt. Auf einem zweiten, gleichfalls von einem Staker ge¬ 
triebenen Nachen greifen drei nackte Jäger mit Harpunen die Nilpferde an. Von den 
mächtigen Tieren wendet sich das vorderste, auf dem Grunde hockend, mit weit 
geöffnetem Rachen nach seinen Peinigern um, ein Motiv, das vom Mittleren Reich 
auch im Rundbild gestaltet worden ist, dann natürlich mit einer Kopfwendung von 
90 statt im Flachbilde von 180 Grad. Ein zweites hat ein Krokodil in den Rachen 
genommen, um es mit gewaltigem Krachen zu zermalmen, zwei Jungtiere spielen 
miteinander. Das alles scheint der Natur aufs beste abgelauscht und darf uns den¬ 
noch nicht darüber täuschen, daß die Wirklichkeit anders aussah. Wem kommt 
überhaupt bei der Betrachtung des Bildes der Gedanke, daß eine Nilpferdjagd mit so 
einfachen Waffen ein Kampf auf Leben und Tod gewesen ist? Schon der für die 
Tiere gewählte kleine Maßstab läßt sie als ungefährlicher erscheinen, als die schon 
durch ihre Größe Schrecken erregenden Tiere in Wirklichkeit sind. Es offenbart sich 
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hier ein Grundzug aller ägyptischen Kunst, der uns schon bei der Besprechung der 
frühzeitlichen Löwenbilder auf gef allen ist: ihr liegt nicht das Furchtbare, Grausig- 
Dämonische, das Übermäßige; sie liebt die edle Größe, das Beherrschte, Maßvolle. 

Mit dem lauten Treiben der Jagd ist eine kleine Szene von idyllischer Beschaulich¬ 
keit verbunden, die in Wirklichkeit wohl an einem fernen Orte stattfand: in der 
linken Ecke sitzt ein Mann ungestört in einer Sesselmatte auf einem winzigen 
Nachen und angelt. Eben holt er mit der Linken einen gefangenen Wels herauf, 
während er in der Rechten die Keule zum Töten hält. Um den Eindruck behaglichen 
Wohlseins voll zu machen, hat er vor sich einen Krug und zwei Brote stehen. Alles 
das steht vor dem Grunde der dicht an dicht wie die Orgelpfeifen aufragenden kan¬ 
tigen Papyrusschäfte, ln und über dem Gewirr ihrer Knospen und Dolden, deren 
schöne Form keineswegs unmittelbar dem Naturvorbilde zu entnehmen ist und die 
daher eine beachtenswerte künstlerische Leistung darstellt, entfaltet sich das mit 
teilnehmender Liebe gestaltete bunte Leben der Tierwelt. Eisvogel und Graufischer, 
Nilgans und Kiebitz, Ibis und Wiedehopf, Lachtaube und Reiher und viele andere 
fliegen auf oder kommen herbei, um ihre Jungen in den Nestern zu füttern. Schmet¬ 
terlinge flattern zwischen den Dolden umher. Ichneumon und Ginsterkatze schlei¬ 
chen sich räuberisch auf schwankenden Schäften an die Nester heran. Es geschieht 
nicht aus Pedanterie, wenn wir angesichts dieses Bildes, das uns wie ein Ausschnitt 
aus der unmittelbaren Natur anmutet, daran erinnern, daß Vögel auf Papyrus¬ 
dolden so nicht stehen, Nester so nicht liegen können, daß das Ichneumon nicht 
klettert, daß Graufischer und Eisvogel in Erdhöhlen nisten. Es geschieht nur, weil 
daraus ersichtlich ist, daß auch ein Bild wie dieses letzten Endes aus der Vorstellung 
und nicht aus der Anschauung stammt. 

Wir wenden uns den sieben Streifen der rechten Wandhälfte zu ( 193 ) 9 . Die beiden 
obersten sind durch die Gestalt des auf seinen Stab gestützt zuschauenden Ti mit¬ 
einander verklammert. Sie enthalten die Ernte des Papyrus, den die Leute in Bün¬ 
deln auf dem Rücken davontragen, und den Bau von Papyrusnachen. Es folgt 
darunter das beliebte „Schifferstechen“. Vier Boote sind, sich nur mit Bug und 
Heck überschneidend, nebeneinander in der Fläche ausgebreitet, und die Mann¬ 
schaften suchen einander mit Stangen ins Wasser zu stoßen. Dabei geht es natürlich 
recht wild zu, und es ergeben sich eine Fülle schöner Bewegungsmotive. Es folgt der 
Fischfang mit der Reuse. Im knietiefen Wasser arbeiten zwei Männer an einer aus¬ 
gelegten Reuse. Den Rat, den der eine dem andern geben will, lehnt dieser mit den 
Worten ab: „Bist du es, der mich belehrt, du Strolch, der ich es doch besser weiß 
als du?“ Das Auslegen der Reuse geschieht mit viel Geschrei von zwei Nachen aus. 

Mit drei von Rinderpaaren gezogenen Pflügen wird gepflügt ( 194 ) 10 . Seitwärts ist ein 
Mann im Begriff, eine Kuh zu melken, ein anderer kommt mit einem Krug gelaufen 
und ruft ihm zu: „Melke (mir etwas ab), eile dich, ehe dieser Hirt kommt!“ Also die 
Verewigung eines kleinen Milchdiebstahls, wie er gewiß alltäglich vorkam. Darunter 
wird die Saat durch eine Schafherde eingetreten. Vier (im Bilde hintereinander, in 
Wirklichkeit nebeneinander gehende) Männer mit Stöcken und Peitschen treiben 
die Herde an, die vorn ein Mann mit etwas Korn anlockt. Das von den Treibern 
gesungene, uns schwer verständliche Lied ist beigefügt. Daneben hacken drei Bauern 
den Boden auf. Im untersten Streifen durchwatet eine Rinderherde ein knietiefes 
Gewässer (195) 11 . Wenn wir hinzufügen, daß ein Fries von Vertreterinnender Stiftungs¬ 
güter wie ein einfassendes Ornament als Abschluß über die gesamte Länge der 
Wand läuft (191), haben wir die Bilder der Nordwand der Kultkammer im wesent¬ 
lichen aufgezählt, ohne freilich die Fülle der Einzelzüge auch nur im entferntesten 
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erschöpft, ohne die außerordentliche Schönheit jeder einzelnen Form, jeder Be¬ 
wegung, jeder Komposition nach Gebühr gewürdigt zu haben. 

Das Mittelfeld der Ostwand wird von einem großen Bilde des Ti eingenommen, 
der nach links gewandt mit seiner zu seinen Füßen hockenden Frau in einem Zelte 
sitzt und, wie es in einer senkrechten Inschriftzeile heißt: „zuschaut, wie Flachs 
gerupft, Gerste und Weizen gemäht, auf Eseln abgetragen und aufgehäuft wird auf 
den Tennen in den Dörfern des Stiftungsgutes“ 12 . Die rechte Wandhälfte hinter ihm 
ist bis auf die Reste eines Werftbildes zerstört. Unter dem Ganzen laufen zwei 
Streifen als Abschluß durch, die die Bilder der Wandhälften fortsetzen. 

Die Flachsernte umfaßt zwei Streifen mit Bildern vom Bündeln und Ausrupfen 
des Flachses. Die Kornernte beginnt mit dem Schnitt der Gerste, wobei die in einer 
Reihe hintereinander mit der Sichel arbeitenden Schnitter in Stirnreihe zu denken 
sind. Ein Sänger mit der Sichel unter dem Arm wendet sich zu einem Langflöten¬ 
bläser mit den Worten: „Befiehl mir, (was ich singen soll)!“ Es folgt die fast ebenso 
aufgebaute Weizenernte, und dann beginnt das Abtragen der Mahd. Man ver¬ 
schnürt die zusammengetragenen Garben in großen Packnetzen. Ein Trupp Arbeiter 
bringt eine Eselherde heran, neben der zwei Paare einen Tanz aufführen. Das Be¬ 
laden der störrischen Tiere geht nicht ohne mancherlei mit offenkundigem Humor 
geschilderte Zwischenfälle vor sich, und es fallen von Seiten der Arbeiter Kraft¬ 
ausdrücke, auf deren Wiedergabe wir besser verzichten. Dieser Streifen ist einer der 
schönsten und amüsantesten des ganzen Grabes. Alsdann werden die Säcke aus¬ 
geschüttet und die Garben auf die Mieten geworfen. Das Ausdreschen erfolgt durch 
eine Rinder- und eine Eselherde, die von Treibern über die Tenne getrieben werden. 
Zum Schluß wird das auf der Tenne liegende Korn gereinigt, wobei Frauen es 
worfeln und sieben und Männer ihnen neues Korn mit dem Forkenbesen zufegen. 

Die Schiffswerft rechts ( 196) 1S ist mit ihrem geräuschvollen Getriebe, ihrem Reich¬ 
tum an Bewegungsmotiven und ihrer sachlichen Schilderung technischer Vorgänge 
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199. Segelschiff. Kalkstein , Sakkara 


eine besonders reizvolle Szene. Die Schönheit ihres Aufbaus liegt in einer heimlichen 
Symmetrie, die zwar deutlich fühlbar ist, zugleich aber auch wieder durch leichte 
Verschiebungen mit Fleiß entgleicht wird. Man bedient sich ihrer wegen ihrer 
schmuckhaften Wirkung und schwächt diese Wirkung im gleichen Augenblick mit 
höchstem Feingefühl ab, weil sie das frische Leben der Szene in Fesseln schlagen 
würde. Es ist das ein Grundzug der Komposition der Flachbilder des Alten Reiches. 
Man vergleiche nur einmal die beiden Bildhälften Zug um Zug miteinander, um 
immer erneut der Bewußtheit inne zu werden, mit der die Entsprechungen zugleich 
gesucht und gemieden sind. Es ist doch wohl der Absicht zuzuschreiben, die Szene 
dem Sehbild anzunähern, daß man darauf verzichtet hat, sie auf eine dem Treiben 
zuschauende, beherrschende Gestalt des Grabherrn von 2—ßfachem Maßstab zu 
beziehen. Statt dessen steht Ti unauffällig in normalem Maßstab mitten unter den 
mit Stechbeitel, Schlegel und Dechsel hantierenden Handwerkern im linken Schiff 
des mittleren Streifens. 

Der größte Teil der Südwand wird von drei großen repräsentativen Bildern des Ti 
beherrscht, vor denen in endlosen Reihen Tiere vorgeführt, Stiere geschlachtet wer¬ 
den und Opferträger aufmarschieren. Hier soll uns nur die linke Seite der unteren 
Hälfte interessieren 14 . Dort sitzt Ti auf einem Stuhl mit seiner neben ihm hockenden 
Frau und schaut den mit der Herstellung seiner Grabausrüstung beauftragten Hand¬ 
werkern zu. Es folgen von oben nach unten Metallarbeiter, die mit Rohren die Flam¬ 
men unter dem Schmelztiegel anblasen, das flüssige Metall in eine Form gießen, und 
das Metall auf dem Amboß zu Blech schlagen; Bildhauer bei der Herstellung von 
Statuen und Steinhandwerker beim Ausbohren von Steingefäßen (197 ); Tischler mit 
Säge, Dechsel, Drillbohrer und andern Gerätschaften beim Bau von Möbeln für die 
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Grabausstattung; Lederarbeiter beim Recken von Leder. Sehr aufschlußreich ist ein 
Bild des Marktverkehrs: Ein auf dem Boden hockender Mann schneidet Schriftzeichen 
in ein Rollsiegel und unterhält sich dabei mit dem Besteller. Ein Ölhändler, ein Salb- 
gefäß anbietend, und ein zweiter Mann mit einer Markttasche unter dem Arm ver¬ 
handeln mit einem dritten, der ein Paar Sandalen in Tausch geben will. Andere bieten 
Fächer undStäbe mit Knäufen an (198). In diesem letzten Streifen ist ein Schlitz 
ausgespart, der zu der hinter der Wand eingemauerten Statue führt. Darauf nehmen 
die Wandbilder insofern Bezug, als auf jeder Seite des Schlitzes, ihm zugewandt 
und vor ihm stehend gedacht, ein Totenpriester mit dem Räuchergefäß räuchert. 
Es verdient erwähnt zu werden, daß die Beischrift lautet: „dem Ti räuchern“, ein 
deutlicher Hinweis, daß für den Ägypter die Statue Ti selbst ist und ihn nicht etwa 
nur meint (197). 

In der Speisekammer 15 ist u. a. in sieben schmalen Streifen eine in sich geschlos¬ 
sene Bildergruppe zusammengestellt: das Backen, das damit zusammenhängende 
Bierbrauen, die Herstellung des dazu nötigen Tongeschirrs und die Abrechnung 
über die Brotlieferung vor dem „Hausvorsteher“ und seinen Schreibern vom „Büro 
des -Stiftungsgutes“. 
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Von den Bildern in den Korridoren wollen wir nur noch zwei Bilder betrachten: 
über einer Tür lassen sich Ti und seine Frau durch Musik und Tanz erfreuen ( 200 ) 16 . 
In zwei gleichen Bildstreifen tanzen je fünf Frauen einen gemessenen Schreittanz und 
schlagen je drei Sängerinnen den Takt dazu. Die Beischrift lautet: „Tanzen und 
Singen des Harems“. Die Musikkapelle besteht aus zwei Gruppen: einem Lang¬ 
flötenbläser mit zwei Sängern und zwei Harfnern mit einem Sänger. 

Über einer andern Tür hat eine Flotte von Ruder- und Segelschiffen Platz ge¬ 
funden. Da es sich um eine Westwand handelt und die Ruderschiffe nach rechts, 
also nach Norden, die Segelschiffe nach links, also nach Süden, gerichtet sind, so 
will diese Anordnung besagen, daß die Ruderschiffe stromab, die Segelschiffe strom¬ 
auf fahren; und da ferner das Grab des Ti auf memphitischem Boden liegt, so darf 
man weiter schließen, daß die Ruderschiffe nach dem Delta fahren, die Segelschiffe 
von dort heimkehren, was im letzteren Falle durch eine Beischrift ausdrücklich 
bestätigt wird. Wir haben damit wieder einen Beleg für die sinnvolle Beziehung 
zwischen dem Inhalt eines Bildes und dem Ort seiner Anbringung. Nehmen wir eines 
der Segelschiffe etwas näher in Augenschein ( 199 ) 17 . Der sanft aus dem Wasser auf¬ 
steigende Rumpf trägt einen leichten, nach hinten ansteigenden Decksaufbau. Der 
mächtige Bockmast wird gegen den Winddruck durch Pardunen gehalten, die zu 
beiden Seiten des Deckshauses an den Borden befestigt sind, außerdem durch je ein 
von der Mastspitze zum Vorder- und Achtersteven laufendes Stag. Die Rahe wird 
mit Hilfe zweier Brassen von einem hinten auf dem Decksaufbau sitzenden Matrosen 
in der gewünschten Richtung gehalten und gelenkt. Sie trägt ein mächtiges Segel, 
das nicht allein deshalb besondere Beachtung verdient, weil es so überaus eindring¬ 
lich seine vorwärts drängende Funktion zum Ausdruck bringt. Seine Linienfüh¬ 
rung ist nicht nur elegant, sondern auch höchst interes^mt; denn der sonst maß¬ 
gebenden Neigung zu wesenhafter Gegenständlichkeit hätte es entsprochen, wenn 
das Segel als Rechteck in die Fläche gebreitet worden wäre. Tatsächlich hat man aber 
nicht nur durch die geschwungenen Umrisse die vom Wind hervorgerufene Schwel¬ 
lung wiedergegeben, sondern auch diese Umrisse nach unten hin einander angenähert. 
Damit ist eine entschiedene Hinwendung zum Seheindruck vollzogen und eine be¬ 
trächtliche Raumhaltigkeit erzeugt worden. In ihr vor allem ist die deutlich fühlbare 
„Stimmung“ gegründet, die in diesem Bilde eingefangen ist und die uns die Freude 
an einer solchen Stromauffahrt vor stetigem Winde so eindringlich mitempfinden 
läßt. Der Kapitän, gefolgt vom Lotsen mit der langen Stange zum Messen der Was¬ 
sertiefe, steht am Bug und hält sich am Stag fest. Seinen Befehl: „Halte nach Osten, 
das ist das richtige Fahrwasser!“ gibt ein auf der Kabine sitzender Mann nach hinten 
an den Brassenführer und die vier Steuerleute weiter. Da gesegelt wird, kann die 
Rudermannschaft sich ausruhen. Ihr Führer steht in lässiger Haltung daneben. Das 
alles ist mit einem erstaunlichen Interesse für das Gegenständliche geschildert. In 
die freien Flächen zwischen den Segeln der hintereinander fahrenden Schiffe sind 
Figuren laufender Schiffer eingefügt. Es wäre müßig, sich darüber Gedanken zu 
machen, wo sie in Wirklichkeit gedacht sind. Sie sind aus reiner Gedankengesellung 
den Schiffen beigefügt. Sie mahnen uns, nicht aus dem Auge zu verlieren, daß auch 
dieses Bild gedacht und nicht geschaut ist, und daß wir uns davor hüten müssen, 
die Grundfläche im Sinne einer Raumillusion zu mißdeuten. 

Wir haben uns so lange im Tigrab aufgehalten, um an einem besonders umfassen¬ 
den Beispiel zu zeigen, welche Ausweitung der Themenkreis um die Mitte der 
5. Dynastie in Sakkara erfahren hat, welch 5 unerschöpflicher Reichtum an Erfindung 
dabei am Werke gewesen ist und welches Maß an Weltoffenheit dabei gewaltet hat. 



201. Marktszene mit Affen. Kalkstein, Kairo 


Wollten wir noch weiter in die Einzelheiten gehen, wollten wir gar die Gesamtheit 
der auf uns gekommenen Grabbilder zur Ergänzung heranziehen, so hätten wir 
Bände zu füllen. Die Leistung, die hier ihren Niederschlag gefunden hat, steht in der 
gesamten Kunstgeschichte aller Völker und Zeiten einzig da. Diese Bilder sind in der 
Tat „die erste Darstellung des Triumphs menschlicher Kultur“ (L. Curtius). Es ist 
die Zusammenfassung alles dessen, was in dem halben Jahrtausend seit Menes an 
Möglichkeiten, die dem Ägyptertum bei seiner Geburt in die Wiege gelegt worden 
waren, verwirklicht worden ist. Es darf jetzt mit Stolz bekennen, daß es Sumpf und 
Wüste besiegt, fremde Völker und wilde Tiere aus seinen Grenzen verdrängt, Stein 
und Metall in seinen Dienst gezwungen, Staat und Wirtschaft organisiert, Handel 
und Verkehr zur Blüte, Kunst und Handwerk in Form gebracht hat. Diese Bilder 
sind selbst ein Atlas, in dem wir nur zu lesen brauchen, um uns zu vergewissern, 
welches Handwerkszeug für diese und jene Technik verwendet wurde, wie der Acker 
bestellt und das Korn gedroschen, wie Brot gebacken und Bier gebraut wurde, mit 
welchen Waffen Ur und Nilpferd bekämpft, auf welche Art Fisch und Vogel ge¬ 
fangen wurden, mit welchen Schiffen Fluß und Meer befahren, mit welchen Instru¬ 
menten musiziert wurde, wie ein Balken durchgesägt oder ein Segel am Mast be¬ 
festigt wurde. 

Neben dem ausgeprägten Sinn für die wesenhafte gegenständliche Wirklichkeit 
tritt noch ein anderer Wesenszug des ägyptischen Menschen inMen Grabreliefs leb¬ 
haft in die Erscheinung: sein liebenswürdiger Sinn für Humor. Er ist für die Beur¬ 
teilung des Geistes, aus dem die Bilder geschaffen sind, kennzeichnend. Man könnte 
versucht sein, sich darüber zu wundern, daß ausgerechnet die Welt des Grabes 
durch fröhliches Gelächter erschüttert wird. Aber warum sollte der Ägypter nicht 
wünschen, sich auch im Jenseits der Lebensfreude hingeben zu können? Wenn es 
beim Schifferstechen einem der Teilnehmer gelungen ist, seinen Gegner ins Wasser 
zu stoßen, und der sein Schicksal nicht ohne einen kräftigen Fluch auf sich nimmt, 
dann hat unleugbar nicht ein religiöser Zweck, sondern allein der naive Humor bei 
der Konzeption des Bildes Pate gestanden. Das gleiche gilt von der Darstellung 
eines „Zwischenfalls auf dem Markte“ auf einem Relief der frühen 5. Dynastie aus 
Sakkara in Kairo {201) 1S . Ein Mann führt ein Pavianpaar an zwei Leinen. Das Weib¬ 
chen mit einem Jungen an der Brust trottet gelassen seines Weges, wohingegen das 
Männchen einen Knaben am Bein gepackt hat. Der eilt, indem er sich mit einem 
Hilferuf zum Affenwärter wendet und sich mit einem Arm des Tieres zu erwehren 
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202 . Jagd und Bootsbau . Kalkstein , Sakkara 

sucht, einem mit Früchten gefüllten Korbe zu, den er mit der freien Hand ergreift. 

Oft steckt der Witz in den Beischriften, von denen wir bereits einige Proben ken¬ 
nengelernt haben 19 . Sie dienen zum Teil wie unsere Bildunterschriften einfach zur 
Benennung des Bildinhalts. Andere aber geben die Reden und Rufe einzelner Leute 
wieder. Dabei lag für den vornehmen, gebildeten Grabherrn gewiß noch ein beson¬ 
derer, für uns nicht ganz mitzufühlender Reiz darin, „dem Volke aufs Maul zu 
schauen“; denn die Sprache dieser Reden ist nicht nur in einzelnen derb-plastischen 
Wörtern, sondern auch in ihren Wendungen vulgär. Wir wollen die schon auf geführ¬ 
ten Beispiele nur noch um zwei vermehren: Bei der Flachsernte prahlt ein kahl¬ 
köpfiger Alter beim Abkämmen der Leinfrucht: „Und wenn du mir 1109 Bündel 
bringst, ich werde sie alle riffeln". Darauf entgegnet ihm der angeredete Junge: 
„Halte dich dran und rede nicht so viel, Alter". Und während die Schnitter an der 
Arbeit sind, hat einer seine Sichel unter den Arm geklemmt und tut einen kräftigen 
Schluck aus einem Bierkruge. Das veranlaßt einen andern zu der trockenen Fest¬ 
stellung: „Wir kennen niemand, der bei seiner Arbeit gestorben wäre". 

Wenn wir im folgenden noch einige weitere Gräber heranziehen, so geschieht es 
in erster Linie, um den Stilwandel deutlich zu machen, der, dem in Gise durchaus 
entsprechend, sich auch in Sakkara vollzieht. Entstand das Tigrab um die Mitte der 
5. Dynastie, so gelangen wir mit dem Doppelgrab des Wesirs Achtihotep und seines 
Sohnes Ptahhotep in deren Endzeit. Ti hatte aus dem Massiv der Mastaba nur Kult¬ 
raum und Speisekammer ausgespart und einen offenen Hof darangelehnt. Jetzt ist 
ein verwickeltes Raumsystem geschaffen worden, als dessen Mittelpunkt eine über¬ 
dachte Pfeilerhalle erscheint. Das Einzelgrab ist zum Familiengrab geworden, ein 
Wandel, in dem sich der Übergang vom Beamtenstaat zum Feudalstaat spiegelt. 


203 . Vogelfang mit dem Schlagnetz , Schiffer stechen. Kalkstein , Sakkara 


Während die Bilder in der Kammer des Achtihotep zum Teil unvollendet und 
schlecht erhalten sind, haben die der Kultkammer seines Sohnes Ptahhotep sogar 
etwas von der Pracht ihrer Farben bewahrt. Der Vergleich mit der Kultkammer des 
Ti ergibt, daß die Wandkomposition die Schönheit und Vollkommenheit der letz¬ 
teren nicht erreicht. Dafür ist die Reliefbehandlung verfeinert worden. Das Relief 
erhebt sich kräftiger über dem Grund und ist stärker durchmodelliert worden 20 . 
Das gilt besonders für die Figuren des Grabherrn selbst, die sich durch ihren stark 
vergrößerten Maßstab und durch ihr kräftigeres Relief von ihrer Umgebung ab¬ 
heben. Es wechselt also die Relieftechnik von zurückhaltend-schlichter zu plastisch¬ 
reicher Behandlung, wie sie dann in der 6. Dynastie gang und gäbe ist. 

Die schnell wachsende Entfernung von der Schlichtheit der guten alten Zeit und 
die Vorliebe für anspruchsvolle Lebenshaltung ist ein Zeichen dieser Zeit. Kenn¬ 
zeichnend dafür ist ein Bild Ptahhoteps bei einem regelrechten „Lever" 21 . Sitzend, 
mit dem Fliegenwedel in der Hand, empfängt er ein Dutzend in zwei Bildstreifen 
vor ihm hockender Beamter zum Morgenbericht. Hinter seinem Stuhl steht ein 
Diener mit drei Windhunden und einem Affen. Während sich der „Oberleinen¬ 
bewahrer" der Perücke und des Kinns annimmt, reicht ihm ein zweiter zwei Hand¬ 
tücher, und ein dritter wäscht und salbt seine Füße. Das vor ihm aufgebaute, mit 
Lotosblumen verzierte Frühstück besteht u. a. aus einer Gans, Fleischstücken, 
Melonen, Feigen, Lattich und Getränken. Der Verwalter der Lebensmittel kostet 
eine Feige, wohl um sich von der Güte zu überzeugen, kaum um in Gegenwart des 
hohen Herrn zu essen. Zwei Harfner, zwei Sänger und ein Langflötenbläser sorgen 
für gute Stimmung, und zwei Zwergenpaare arbeiten an Schmuckstücken. 

Eine Neuheit im Bilderschatz sind auch die Bewegungsspiele der Kinder im 
Freien 22 , wobei, besonders in den Ringergruppen, neue und überaus kühne Bewe- 
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204. Der Grabherr mit seinen Begleitern. Kalkstein , Sakkara 


gungsmotive auftauchen. Von großer Schönheit sind die Szenen einer Jagd in der 
Wüste ( 202 ) 23 : etwa der Wildstier, den ein Löwe bei der Schnauze gepackt hat und 
der vor Schreck Kot läßt; der Windhund, der eine auf den Rücken geworfene Gazelle 
würgt; der Jäger, der mit einem Lasso einen Wildstier aus einer Tiergruppe heraus¬ 
holt u. a. Die eingebrachte Jagdbeute ist recht umfangreich 24 : ein Löwe und ein 
Leopard werden in je einem auf Kufen gesetzten Käfig gezogen; zusammenge¬ 
schnürte oder in Käfigen verwahrte Antilopen und Gazellen mit Hilfe von über die 
Schulter gelegten Tragen heimwärts geschafft; Hyänen gar zusammen mit den Jagd¬ 
hunden vom Jäger an Leitseilen geführt. Nirgends tritt der Jagdherr selbst handelnd 
auf, wie wir das bei dem vogelfangenden Ti gesehen hatten. Er mischt sich auch 
nicht wie Ti in der Schiffswerft oder auf dem Segelschiff unter seine Leute, ln zwei 
großen, nach links gewendeten Bildern am rechten Ende und in der Mitte der Wand 
steht er, jedesmal mit einer Inschrift zu Häupten, auf seinen Stab gestützt da und 
schaut dem bunten Treiben zu, den Inhalt der je sieben Bildstreifen auf sich be¬ 


ziehend und sie wie eine Klammer umfassend oder, wenn wir uns darauf besinnen, 
daß alle die Streifen nacheinander „gelesen“ werden wollen, wie die Initiale einer 
Buchseite (203) 25 . 

In der 6. Dynastie entstand in der Nachbarschaft der Pyramide des Königs Teti 
eine Gräberstraße, an der vornehmlich Wesire ihre letzte Ruhestätte erhielten 26 . 
Das bedeutendste und anscheinend zuerst gebaute dieser Gräber ist das des Wesirs 
Mereruka mit 32 Räumen, davon 21 für ihn selbst, 6 für seine Frau und 5 für seinen 
Sohn Meri-Teti 27 . Damit hat die Entwicklung zum Familiengrabe ihren Höhepunkt 
erreicht und ist das Massiv der Mastaba vollkommen in eine labyrinthische Raum¬ 
folge aufgelöst worden. Das Relief ist bei den großen Figuren des Grabherrn sehr 
hoch, wie wir es schon bei Ptahhotep angetroffen haben, die Oberfläche aber ziemlich 
eben und die Modellierung wenig ausgearbeitet. Im übrigen wechselt die Qualität 
des Reliefs bei Mereruka stark; es ist streckenweise so flüchtig gearbeitet, daß nicht 
viel mehr geschehen ist, als daß die Umrisse roh eingegraben sind, kein Wunder bei 
dem gewaltigen „Konsum“ an Flachbildern, wie er in diesen Gräbern der 6. Dynastie 
etwas protzenhaft in Erscheinung tritt. 

Wollen wir einige kennzeichnende Züge dieser Gräbergruppe hervorheben, so 
wäre zunächst von der ständigen Suche nach neuen Bildthemen bzw. der Auswei¬ 
tung älterer zu sprechen. Sie erklären sich zum Teil aus/lern wachsenden Bestreben, 
den Grabherrn als großen Herrn und Gebieter einer anspruchsvollen Hofhaltung 
vorzuführen. Auch Ti schon hatte sich, vermutlich ein altes königliches Vorrecht 
für sich in Anspruch nehmend, in einer Sänfte tragen lassen, begleitet von seiner 
Dienerschaft und Zwergen mit Hunden und Aff^n 28 . Bei Mereruka wird daraus eine 
weitläufige Szene. In einer besonders eindrucksvollen Dreiergruppe läßt er sich von 
seinem Sohn und einem Freunde zur Sänfte geleiten, wobei er seine Hände auf die 
ineinandergelegten Hände seiner Begleiter stützt ( 204 ) 29 .. Diener schreiten der Sänfte 
voran und beschließen den Zug 30 , eine lange Reihe von Beamten geht nebenher, 
und natürlich fehlen auch die Zwerge mit Affen und Hunden nicht. Auch das Brett¬ 
spiel mit einem Sohn oder Freund als Partner, bei dem Mereruka mit seiner Frau 
auf einer Bank vor dem Spieltisch sitzt, geht in Anwesenheit eines großen Gefolges 
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206. Der Grabherr vor der Staffelet. Kalkstein, Sakkara 


vor sich 31 . Auf prunkhafte Lebensführung läßt auch ein Bild schließen, in dem 
Mereruka und Frau zuschauen, wie eine Anzahl von Dienern ihnen ein in einer Laube 
stehendes Bett bereiten 32 , ein Motiv, das in einfachster Form zuerst bei der Königin 
Meres-anch III. vorkommt 33 . Hier ist es Vorspiel-zu einer Nachbarszene, in der 
Mereruka auf dem Ruhebett hockt und dem Harfenspiel seiner neben ihm sitzenden 
Gemahlin lauscht (205) M . Außerhalb der Laube stehen über 30 Diener und Dienerinnen 
in ergebener Haltung. Es ist wohl das einzige Bild des Alten Reiches, aus dem uns 
ein schwacher Hauch des Erotischen anweht. 

Die merkwürdigste Szene des Grabes ist jene, in der der Grabherr vor der Staffelei 
sitzt (206 ) 35 , in der Linken die Farbmuschel, mit der Rechten den Stift an das Bild auf 
der Staffelei führend. Es scheint, daß auf der Tafel ein erst zur Hälfte entrollter 
Papyrus befestigt ist. Das Bild auf der rechten Hälfte — laut Beischrift die Personi¬ 
fikationen der drei ägyptischen Jahreszeiten — gibt uns ein Rätsel auf. Vermutlich 
wird man sie als eine zeichenhafte Abkürzung jener drei Figuren der Jahreszeiten 
anzusehen haben, die in den Bildern der „Weltkammer“ des Sonnenheiligtumes der 
5. Dynastie die Darstellungen in den einzelnen Jahreszeiten anführten. Man darf 
vielleicht noch weiter gehen und vermuten, daß man unter der Einwirkung helio- 
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207. Vor führen der Dorfschulzen zur Steuererklärung. Kalkstein , Sakkara 


politanischer Ideen die Bilder der Gräber aus dem täglichen Leben als Schilderung 
dessen auffaßte, was sich im Ablauf der Jahreszeiten in der ägyptischen Welt ab¬ 
spielte. So konnte man denn annehmen, daß hier Mereruka den Wandschmuck für 
sein Grab entwirft. Daß der Grabherr auf die Auswahl der Szenen, die an die Wände 
gebracht werden sollten, Einfluß nahm, wird man ohnehin erwarten dürfen. Das 
Motiv kommt nur noch ein Mal in einem Nachbargrabe vor 36 . Es ist der einzige Fall, 
in dem auf die Entstehung von Flachbildern Bezug genommen wird, während die 
Anfertigung von Rundbildern in den Werkstätten seit der späten 4. Dynastie häufig 
geschildert wird. i 

Das Bild der Ortsvorsteher, die zur Abgabe der Steuererklärung unter Stock¬ 
schlägen vor den „Geheimrat der großen Kammer“ gezerrt werden, hat eine uner¬ 
freuliche Bereicherung erfahren. Ein „Ortsvorsteher und Vorsteher der Acker¬ 
schreiber“ ist an einen Prügelpfahl nackt auf den Boden gesetzt, wo er von einem 
vor ihm stehenden Büttel an beiden Unterarmen festgehalten wird, während zwei 
andere mit Stöcken auf ihn einschlagen (, 207 ) Z1 . Wir wollen hoffen, daß es sich um einen 
besonders hartnäckigen Steuersünder handelt und nicht etwa um die normale Ein- 
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leitung der Steuererklärung. Zweifels¬ 
ohne war der Orient bis in die neueste 
Zeit hinein nicht zimperlich. Aber er¬ 
freulich ist der Eindruck, den wir hier 
von den Yerwaltungsmethoden des 
ausgehenden Alten Reiches gewinnen, 
keinesfalls, und „patriarchalisch“kann 
man diese Behandlungsweise kaum 
noch nennen. 

Es scheint für den Geist derZeit be¬ 
zeichnend, daß auch das Motiv der Be¬ 
stattung weiterwuchert, dessen Keim¬ 
zelle wir bei Ti in der Schilderung des 
Transportes der Statuen zum Grabe 
kennen gelernt hatten. Nun sehen wir 
den Leichenzug das Trauerhaus ver¬ 
lassen und sich in einem langen Bild¬ 
streifen entfalten 38 . DerSarg wird ge¬ 
tragen, zu Schiff über den Nil gebracht 
—wobei erstmalig schwimmende Män¬ 
ner das Schiff vom Ufer abstoßen — 
209. Ausschnitt aus einer Nilpferdjagd. Kalkstein, un( j drüben zum Grabe geleitet. Prie- 

Sakkara st er rezitieren die „Verklärungen“, und 

ein reiches Gefolge erweist dem Toten die letzte Ehre. Das geschieht in den her¬ 
gebrachten gemessenen Formen. Aber eine Gruppe von ^Vehklagenden fällt durch 
ihre ungewöhnliche Bewegtheit aus dem Rahmen ( 208 ) 39 . Mit dem Ruf: „0 Meri 
(Kurzname für Mereruka), du Herr der Würde, es verkläre dich Anubis!“ lassen sie 
ihrem Schmerz freien Lauf. Dabei sind zwei von ihnen, vielleicht die Witwe und 
die Mutter oder eine Tochter, zusammengebrochen und werden von den Umstehen¬ 
den umsorgt. Hier hat zum ersten Male das so lange sorgfältig ferngehaltene Ge¬ 
fühl in die ägyptische Flachbildnerei Einlaß gefunden. Die schematisch-zeitlose Form 
ist gesprengt, das Erscheinungsbild eines Augenblicks zu gestalten gewagt worden. 
Starke Überschneidungen geben der Gruppe eine gewisse Tiefe; die klar umrissene 
Vielheit von gegenüber dem Ganzen mehr oder weniger selbständigen Figuren ist 
zu einer von einem einheitlichen Gefühl beseelten Gruppe verschmolzen worden. 

Damit sind wir auf einen bedeutsamen Zug gestoßen: das zeitlos Wesenhafte 
tendiert jetzt zum zeithaft Erscheinungsmäßigen, die Beharrung zur Bewegung, die 
Fläche zum Raum, die „Form“ zur „Naturfülle“. Diesem Zug werden letzten Endes 
die meisten der besprochenen neuen Bildinhalte verdankt. Daß er tatsächlich die 
maßgebliche Stiltendenz in der 6. Dynastie ist, wird vielleicht am deutlichsten, wenn 
man die Verwandlungen ins Auge faßt, die die alten Bildthemen nunmehr erfahren. 
Die Sumpfszene z. B. mit dem jagenden Grabherrn ist überaus reich ausgestaltet 
worden. Weit ausschreitend steht der Grabherr auf der einen Wand bei der Vogel¬ 
jagd im Nachen und schwingt sein Wurfholz 40 ; auf der andern Wand erlegt er in 
einer ganz ähnlich gebauten Szene beim Fischspeeren zwei große Fische auf ein¬ 
mal 41 . Da ist es aufschlußreich zu sehen, wie sehr die Freude an der Schilderung 
kleiner Einzelzüge und die Vorliebe für das Genrehafte zugenommen hat. Den 
Winkel, den das ansteigende Heck des Nachens mit der Wasseroberfläche bildet, 
füllt man jetzt gern mit einigen Stengeln des Laichkrautes — der Tatsache nicht 


242 



\ ' v ' 

■ " il kÄ ' 


210. Beschneidung . Kalkstein , Sakkara 


achtend, daß dieses in Wirklichkeit getaucht schwimmt und höchstens mit den 
Blattspitzen und Blüten aus dem Wasser her^aussieht — und läßt in ihnen allerlei 
kleines Getier wie Heuschrecken, Frösche und Schmetterlinge ihr Wesen treiben. 
Die Nilpferdjagd gibt nun Gelegenheit zur Schilderung eines regelrechten Dramas 
aus dem Tierleben (2Ö9) 42 . Während ein Nilpferd ein ausgewachsenes, heftig mit dem 
Schwanz aus dem Wasser schlagendes Krokodil, das eben sein Junges angreifen 
will, in den Rachen genommen hat und mit solcher Kraft zubeißt, daß der Eckzahn 
des Unterkiefers in fast ganzer Länge auf dem Rücken des Opfers sichtbar wird, ist 
ein anderes Muttertier im Begriff, ein Junges zur Welt zu bringen, das aber in dem 
gleichen Augenblick, in dem es aus dem Mutterleibe heraustritt, von einem im 
Hinterhalt liegenden Krokodil verschlungen wird. 

Die zunehmende Bewegung mag man u. a. aus der Schlachtszene ablesen. Es 
kommt jetzt vor, daß der Opferstier sich nicht mehr geduldig zur Schlachtbank 
führen läßt, sondern sich losreißt und davonstürmt, so daß ein Haufen Leute alle 
Mühe hat, das Tier unter Aufbietung aller Kräfte zu bändigen. — Auf einem Schiffe 
der stromaufwärts ziehenden Segelflotte sehen wir vier Mann die eine und weitere 
drei Mann die andere Rah am Mast heißen 43 , ein Momentausschnitt aus einem Be- 
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Es ist noch ungeklärt, welche Erwägungen dazu geführt haben, in zwei Gräbern 
dieser Zeit — darunter das des Wesirs Anch-ma-Hor — medizinische Operationen, 
wie Hand- und Fußbehandlung, Bein- und RückenmassageÜmd die Beschneidung dar¬ 
zustellen (27#) 45 . Sie stehen so völlig außerhalb des Bereiches aller andern Bildinhalte, 
daß die für diese greifbaren Erklärungen versagen. Jedenfalls scheint es doch, daß 
diese Bilder aus dem Berufsleben des Arztes auf die bürgerliche Lebenssphäre hin¬ 
deuten. Wie dem aber auch sei, es lohnt wohl zu fragen, inwiefern auch beim Flach¬ 
bild der Gesellschaftsprozeß als ein die künstlerische Form mitbedingender Faktor 
eine Rolle spielt. Wenn wir in der Stilentwicklung des Flachbildes eine Wendung 
von der schlichten Form zur reichen, vom Allgemeingültigen zum Individuellen, 
vom Idealismus zum Naturalismus beobachten können, so wird man ganz allgemein 
sagen dürfen, daß darin auch ein Zug zu bürgerlicher Haltung erkennbar wird. Auch 
der übertriebene Aufwand, die Betonung der erklommenen Stellung und das prot¬ 
zenhafte Zurschaustellen der erworbenen materiellen Güter schmeckt nach bürger¬ 
lichem Parvenutum. Wie wir die Sitte, dem Toten Massen von Statuen mitzugeben, 
aus dem Begehren nach königlichen Vorrechten erklärt hatten, so wird man auch bei 
der ins Maßlose gesteigerten Bilderfülle an die Nachahmung, wenn nicht gar Über¬ 
trumpf ung königlicher Totentempel zu denken haben. Die wachsende Vorliebe für 
die Typen halbwilder Hirten und grobschlächtiger Bauernjungen scheint für den 
bürgerlichen Realismus ebenso bezeichnend wie die Darstellung bresthafter Gestal¬ 
ten, in der wir einen plebejischen Zug hatten sehen wollen: da führt ein Hirt mit 
■einem verunstalteten Bein, einem sogenannten genu recurvatum, ein Rind vor (22I) 46 ; 
da schleppt eine bucklige Dienerin eine Truhe 47 ; da zieht ein Vogelfänger mit einem 
Wasserbruch am Seil des Vogelnetzes 48 und verprügelt ein Buckliger einen Jungen, 
wohl weil dieser ihn geneckt hat 49 ; da offenbart gar ein buckliger Grabherr sein 
Leiden auf seiner Scheintür ( 212 ) 50 . Auch der Spaß, den man an der vulgären 
Ausdrucksweise und den Schimpfwörtern der Arbeiter empfand, gehört hierher. 
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214. Feldbestellung, Korn- und Flachsernte. Kalkstein , Sakkara 



















So zeigt sieh denn bei der betrachteten Gräbergruppe in der Fülle neuer Motive 
und in der Bereicherung der alten viel quellendes Leben. Und doch läßt sich nicht 
übersehen, daß daneben bedenkliche Zeichen einer beginnenden Erschlaffung und 
Versteinerung sichtbar werden. Da gibt es bei Ti die Szene, in der, von einem in der 
Mitte stehenden, auf seinen Stab gestützten Aufseher geleitet, je fünf Mann an den 
beiden Enden des im Wasser liegenden großen Fischnetzes ziehen 51 . Obwohl die 
Bewegungen der Männer bei der gemeinsamen und gleichartigen Anstrengung 
zwangsläufig gleichförmig sein müßten, ist alles Erdenkliche getan worden, um Ab¬ 
wechslung hineinzubringen, indem einige das Seil auf sich zu ziehen, andere es hinter 
sich herschleppen, manche vorwärts, manche rückwärts blicken, einer gar am Boden 
kniend sich gar nicht am Ziehen beteiligt, sondern dem Netz einen großen Fisch ent¬ 
nimmt. Es gibt in der Tat nicht zwei gleiche Figuren. Anders bei Mereruka, wo die 
Szene mehrfach vorkommt (223) 52 . Einmal sind es 28 Ziehende, die sich um den Auf¬ 
seher gruppieren. Dabei ziehen in einem Falle die rechte und linke Gruppe mit solcher 
ungemilderten Gleichläufigkeit auf einander zu, daß es zur Klärung der Mitte des Auf¬ 
sehers gar nicht bedarf. Sie ist durch die strenge Symmetrie der beiden Schlußmänner 
und die wie ein gegengleiches Ornament zu Boden gleitenden Seilenden genügend her¬ 
vorgehoben. Die vielfache Abwechslung, auf der bei Ti der Eindruck frischer Leben¬ 
digkeit beruht, ist der Starre eines Ornaments gewichen. Die reizvolle heimliche Sym¬ 
metrie bei Ti ist zu einer offenen, gesuchten geworden. Auch wenn man die Acker¬ 
bauszenen bei Mereruka, die zu seinen schönsten und besten Szenen gehören, mit 
denen bei Ti vergleicht, ist man betroffen über den fühlbaren Schwund an Unmittel¬ 
barkeit und Frische (2I4) 53 . Die Beispiele lassen sich beliebig vermehren. Wir erwähnen 
nur noch eines, besonders bezeichnendes bei Mererukas Nachbar Anch-ma-Hor: was 
ist hier aus dem köstlichen Bilde geworden, in dem eine Rinderherde zwischen zwei 
Booten einen von Krokodilen bewohnten Wasserarm durchschwimmt (275) 54 ? Die 
Herde ist von 8 Rindern zu einer solchen von 33 Stück aufgebläht worden, die in einer 
schier endlosen Reihe völlig gleichartiger gestaffelter Köpfe den langen Bildstreifen 
füllen. An ihrem rechten und linken Ende stehen in strenger Symmetrie die beiden 
Boote, zwischen denen die Herde schwimmend gedacht ist. Und nun vergleiche man 
die starre, formelhafte Zaubergebärde der beiden Hirten in jedem Boot mit der leben¬ 
digen Gestik bei Ti { 190 ), um aufs bestimmteste zu empfinden, was hier stilistisch 
vor sich gegangen ist: es ist jener Leerlauf der Form eingetreten, der unvermeidlich 
wird, wenn sich ihr Gehalt verflüchtigt. Die nicht mehr erlebte, dafür aber bewußt 
gewordene Form ist abstrakt geworden. Mit andern Worten: wir gewahren auch hier 
im Flachbild das Auftreten des Manierismus als eines Symptoms für das Ausbleiben 
der geschichtlichen Aufgabe. 

Keines aller bisher betrachteten Bilder ist im Sinne historischer Einmaligkeit zu 
verstehen. Wir hatten gesehen, daß ein Einbruch des Geschichtlichen in den Bilder¬ 
kreis der Totentempel unter König Onnos erfolgt ist. Vermutlich kommt von dorther 
die Anregung zu vereinzelten geschichtlichen Darstellungen in Privatgräbern. Im 
Ziegelgrabe des Ka-em-heset in Sakkara aus der 6. Dynastie findet sich eine gemalte 
Belagerungsszene (216) 55 . Links ist ein befestigter Platz angedeutet, in den die Be¬ 
lagerten ihr Vieh hineingebracht haben, und in dem Frauen sich um Kämpfer und 
Greise bemühen. Von rechts haben die Belagerer eine auf Rädern fahrende Sturmleiter 
herangebracht und suchen mit Beilen eine Bresche in die Mauer zu schlagen. Dabei 
hat man die Leiter und ihre beiden Scheibenräder in voller Gegenständlichkeit un¬ 
verkürzt in die Fläche gelegt, die Achse aber teils sichtbar sein, teils verschwinden 
lassen, wie es einer „Ansicht“ entspricht, und damit diesen Teil des Bildes dem Seh- 
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218. Der Grabherr in der Scheintür. Kalkstein , Sakkara 

bild angenähert. — Von hier scheint das Motiv in die Provinz weitergewandert zu 
sein; denn wir finden es im Felsgrabe eines Gaufürsten im mittelägyptischen Di- 
schäsche wieder, das wohl gleichfalls der 6. Dynastie angehört ( 217 ) 56 . Während im 
Vorfeld der Festung wilde Einzelkämpfe zwischen siegreichen Ägyptern und ihren asi¬ 
atischen Gegnern toben und Männer, Frauen und Kinder an einem Strick in die Ge¬ 
fangenschaft abgeführt werden, haben einigeÄgypter eine Sturmleiter an die Festungs - 
mauer gelegt und treiben mit Pfählen eine Bresche in die Mauer der Festung, die wie 
das Schriftzeichen für „Festung“ als ovaler Grundriß gezeichnet ist. In ihrem Innern 
spielen sich dramatische Szenen ab: Frauen umsorgen ihre von Pfeilen getroffenen, 
zusammengebrochenen Männer; der thronende Fürst der Stadt wird von Greisen, 
Frauen und Kindern bestürmt; andere eilen dorthin, wo die Bresche eine akute Ge¬ 
fahr für die Stadt heraufführt. 

Solche geschichtlichen Darstellungen bezwecken schwerlich, den Grabherrn das 
dargestellte Ereignis, an dem er vermutlich einen hervorragenden Anteil gehabt hat, 
immer neu erleben zu lassen. Sie wollen es vielmehr den Nachfahren, wenn sie das 
Grab des Ahnen besuchen kommen, vor Augen halten und sie an seine Taten erin¬ 
nern. Sie führen also weniger ein „Dasein“ im Grabe, als daß sie auf die Besucher 
„wirken“ wollen. Kein Zweifel, daß die darin beschlossene Akzentverschiebung vom 
Gegenstand zum Betrachter, vom Objekt zum Subjekt, auch die Form beeinflussen 
muß, wovon später zu reden sein wird. Worauf es uns hier ankommt, ist die Erkennt¬ 
nis, daß diese Umstülpung des ursprünglichen Sinnes, diese Wendung von innen 
nach außen, ein Grundzug des ausgehenden Alten Reiches ist, der durchaus nicht 



219. Scheintür im Grabe des Nefersesdikm-Ptah. Kalkstein , Sakkara 


nur im Themawechsel der Bilder zum Ausdruck kommt. Schon im Taltempel der 
Pyramiden der 5. Dynastie reckte sich nicht mehr wie in dem der 4. dem Besucher 
eine abwehrende Mauer entgegen, sondern öffnete sich ihm ein „einladendes“ Portal. 
Bei dem vierten Seschemnofer in Gise trafen wir eine offene Vorhalle, deren farbige 
Wandbilder von außen sichtbar waren und dazu einluden, betrachtet zu werden, 
ebenso wie wir im gleichen Grabe erstmalig lebensgroße Statuen des Grabherrn fan¬ 
den, die die ewige Nacht der Statuenkammer mit dem strahlenden Tageslicht ver¬ 
tauscht hatten und draußen den Eingang flankierten. Dieselbe Neigung offenbart 
die neue Mode, auch die geböschten Außenwände der Mastaba mit Reliefs zu über¬ 
ziehen, wobei sich dann aus den früher dargelegten Gründen die Technik des ver¬ 
senkten Reliefs besonders empfahl. In allen diesen Zügen zeigt sich unverkennbar, daß 
das Grab mehr und mehr den Charakter eines Denkmals gewann, das der Nachwelt 
von der Lebensleistung des Grabherrn Kunde geben sollte. 

Ehe wir die Kultkammern der Mastabas verlassen, ist noch ein Wort über das 
Verhältnis der Bilder zur Architektur der Grabräume angebracht. Da den Bildern 
alle illusionistische Raumwirkung fernliegt und der Grund, auf dem die Figuren 
agieren, nicht etwa den Allgemeinraum vortäuschen soll, sondern die Wand selbst 
bedeutet, so darf man sagen, daß die Bilder in keiner Weise mit der Architektur des 
Raumes rivalisieren, sondern sie vorbehaltlos bejahen. Von ihr bekommen sie ihren 
Halt, ihr ordnen sie sich unter, ln Übereinstimmung mit dem kubischen Raum¬ 
gefühl, das sich auch hier bewährt, wird Wand für Wand des rechtwinkligen Raumes 
als selbständige Fläche aufgefaßt und in Bildstreifen aufgeteilt, ohne daß die Bilder 
je auf die Nachbarwand oder die Decke übergreifen. Im Gegenteil, die großen Figu¬ 
ren des Grabherrn an den Enden der Wände schauen stets nach der Wandmitte hin, 


248 


249 


















kehren also den Figuren auf der Nachbarwand den Rücken zu und betonen damit die 
Selbständigkeit der einzelnen Wand. Ein einfaches Bandornament, das jede Wand 
abschließt, unterstreicht diesen Tatbestand. Das geht soweit, daß selbst in der 
Scheintür, die ja aus der Sargkammer in die Kultkammer führend vorgestellt ist, 
der Tote seitwärts gewendet im Relief erscheint, als ginge er an ihr vorbei, statt daß 
er durch sie die Kammer beträte. 

Dieses klare Verhältnis zwischen Architektur und Bildwerk erfährt mit der 6. Dy¬ 
nastie eine Trübung. Bei Mereruka z. B. sehen wir den Toten in einer lebensgroßen 
Vollfigur (die allerdings im Rücken mit der Wand verbunden und genaugenommen 
nur ein halbes Rundbild ist) aus der Tür heraus in die Kultkammer treten, wodurch 
die Wand geöffnet erscheint (, 218 ) 57 . Sein Nachbar Nefer-seschem-Ptah (219) 58 geht 
darin noch weiter, indem er in zwei Wandöffnungen zu Seiten der Scheintür zwei Sta¬ 
tuen stellt und außerdem über dem Türfeld dort, wo sonst das Relief mit der Speise¬ 
tischszene angebracht ist, eine Öffnung anbringt, in der eine rundplastische Büste des 
Toten auftaucht, als schaue er aus einem Fenster in den Raum hinein. Dadurch ist die 
Architektur der Wand in ihrem Gefüge zerstört worden. Die zwischen den Öffnungen 
stehengebliebenen Wandstücke wirken sinnlos, die dreifache Bezugnahme des Toten 
auf den Besucher aufdringlich. Das Bedürfnis, mit dem Besucher der Kapelle in 
unmittelbaren Kontakt zu kommen, hat die reine Gegenständlichkeit der bisherigen 
Bildnerei besiegt und damit zugleich die Harmonie des Raumes, die wir bei Ti be¬ 
wundern konnten, aufgelöst. 

Die während der 6. Dynastie im Zuge der zunehmenden Skepsis gegenüber dem 
Wert des Totenkultes eintretende Akzentverlagerung von der Kult- zur Sargkammer 
bewirkte zunächst, daß man, wie z. B. im Falle des Mereruka und seiner Nachbarn in 
Sakkara und des vierten Seschem-nofer in Gise, außer cfer Kultkammer auch die 
Sargkammer mit Bildern versah, und führte schließlich zu einem völligen Verzicht 
auf die Kultkammer und ihren Bilderschmuck. Bei der Ausschmückung der Sarg¬ 
kammer beschränkte man sich freilich darauf, die Opferliste aufzuzeichnen und die 
Wände mit Darstellungen der Opferspeisen und Vorräte zu überziehen, und ver¬ 
zichtete auf jedwede Bilder lebender Wesen aus Furcht, sie möchten dem im Sarge 
ruhenden Toten Schaden zufügen oder sich selbst an den Speisen gütlich tun und 
den Grabherrn hungern lassen 59 . Der Eindruck, den solche Kammern machen, ist 
recht sonderbar: da liegen geschlachtete Rinder, aber niemand ist da, um Schenkel 
und Herz zum, Grabherrn zu tragen; da stehen die Getreidesilos, aber niemand steigt 
die Treppen hinauf, um die Kornsäcke in sie zu entleeren; da steht vor dem Opfer¬ 
tisch der leere Stuhl, aber der Tote nimmt nicht auf ihm Platz. Ja, der unwandelbare 
Glaube an die magische Lebenskraft des Bildes ist so groß, daß man nun, da man 
sich entschließt, Inschriften an Sarg und Wänden anzubringen, unschädliche 
Schriftzeichen wählt oder, wo das nicht möglich ist, die gefährlichen Zeichen durch 
Verstümmelung unschädlich macht 60 . 

Es scheint, daß man in Gise nicht ganz so ängstlich war wie in Sakkara. Dennoch 
ist es erstaunlich, daß in einem einzigen Falle ein Mann den Mut gehabt hat, auch 
seine Sargkammer mit allen den Bildern zu versehen, die sonst der Kultkammer im 
Oberbau Vorbehalten waren: Kai-em-anch in Gise ( 220 ) 61 . Das ist an sich zunächst 
von religionsgeschichtlichem Interesse. Die kunstgeschichtliche Bedeutungseiner Tat 
liegt darin, daß er sich in seiner aus dem Felsgestein gehauenen Sargkammer nicht 
wie in seiner aufgemauerten Kultkammer der Relieftechnik, sondern der Malerei 
bedient hat, für die wir ansonsten in dieser Zeit nur wenige vereinzelte Beispiele in 
oberirdischen Kultkammern besitzen. Wenn wir gesagt haben, daß die Malerei, wenn 
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auch zunächst nur ein Ersatz für das Relief und keine eigene Kunstgattung, doch 
vermöge ihrer technischen Eigenart von Anfang an einem eigenen Formziel zustrebe, 
so gilt das für die Malereien bei Kai-em-anch ganz besonders. Sie sind z. T. außer¬ 
ordentlich flott und frech hingeworfen, wie es eben nur mit malerischen Mitteln mög¬ 
lich ist. 

Der Vorzeichner hat die menschlichen Gestalten nicht, wie sonst üblich, erst Um¬ 
rissen, sondern hat sie nur durch ein Skelett angedeutet, indem er Körper, Arme und 
Beine durch eine Linie und nur den Kopf im Umriß angab. Bei den Rindern, Vögeln, 
Schiffen kam er damit nicht aus. Aber auch hier verzichtete er„ auf die Umrißlinie 
und legte Farbflächen an. Dementsprechend fiel denn auch die endgültige Ausfüh¬ 
rung frisch und frei aus. Sie entbehrte bei einem großen Teil der Figuren, besonders 
dann, wenn sie sich durch dunkle Flächen gegen den weiß-grauen Grund ohnehin 
abhoben, der Umrißlinie. Angesichts der Skizzenhaftigkeit der Vorzeichnungen ist 
es begreiflich, daß der Maler bei der endgültigen Ausführung recht souverän mit 
ihnen umsprang und sich ihnen gegenüber weitgehende Änderungen und Abweichun¬ 
gen erlaubte, mit andern Worten: den Pinsel frisch und lebendig führte. Wir wollen 
gewiß nicht verkennen, daß vom Standpunkt der älteren Zeit aus gesehen hier an die 
Stelle der Sorgfalt Liederlichkeit getreten ist, wie sie im ausgehenden Alten Reich 
nicht selten zu beobachten ist. Aber es zeigt sich doch anderseits sehr klar, welche 
großen Möglichkeiten in der Malerei schlummerten, und daß wir von ihr Bedeuten¬ 
des zu erwarten haben, sobald einmal ihre Stunde gekommen ist. 
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68. Das Flachbild der I. Zwischenzeit 

Während in Gise und Sakkara die große Zeit der bildgeschmückten Kultkammern 
mit der 6. Dynastie zu Ende geht, können wir das Flachbild in Mittel- und Ober¬ 
ägypten bis in den Beginn des Mittleren Reiches hinein verfolgen 1 . In dem gleichen 
Maße, in dem der Nimbus des Königtums verblaßte und di^ Residenz an Anziehungs¬ 
kraft verlor, wuchs den Gauherren ihr Heimatgau ans Herz. So schufen sie sich in 
ihrer eigenen Residenz Familienfriedhöfe, als deren Grabform sie das in der späten 
4. Dynastie entwickelte Felsgrab übernahmen, das sich im schmalen, von steil ab¬ 
fallenden Felsen eingerahmten Niltal ohnehin empfahl 2 . Den Bildern und Inschrif¬ 
ten dieser Gräber haben wir es in der Hauptsache zu verdanken, daß die dunkle, rund 
anderthalb Jahrhunderte währende Kluft, die den Ausgang des Alten Reiches vom 
Anfang des Mittleren trennt, einigermaßen überbrückt werden kann 3 . 

Während der 5. Dynastie sind diese Gräber noch nicht zahlreich. Die bedeutendste 
Gruppe beim mittelägyptischen Schech Said gehörte den Chefs des Hasengaues; ihr 
Hauptgrab, das des Urirni, beweist, was nicht anders zu erwarten ist, daß die Grab¬ 
bilder der königlichen Residenz als anzustrebendes Ideal angesehen wurden 4 . Die 
Reliefs von Vogel- und Fischfang, von Papyrusernte und Nachenbau, von den Feld¬ 
arbeiten und dem Toten am Opfertisch schließen sich aufs engste an die memphiti- 
schen Vorbilder an, ohne jedoch eine gewisse Trockenheit ganz überwinden zu 
können. Ebensowenig ist es zu verwundern, daß in der 6. Dynastie, als in der Resi¬ 
denz die handwerkliche Vollkommenheit in schnellem Absinken begriffen ist und 
zudem die geistigen Grundlagen der Bildkunst erschüttert werden, die Provinz mit 
dem Nachlassen der Macht der Überlieferung ins „Provinzielle“ abgleitet. Dieser 
Vorgang ist, um nur einige der wichtigsten Gräbergruppen zu nennen, in Schech 
Said und Dendera, in Naga ed-Der und Beni Hasan zu verfolgen, die sich alle vom 
Ende des Alten Reiches bis in die 11. Dynastie hineinziehen. Dabei erweisen sich 
immer wieder einzelne Motive als auf memphitische Vorlagen zurückführbar. Den¬ 
noch ist diese Zeit durchaus nicht ohne eigene Erfindungsgabe. Wir erwähnen die 
oben bereits besprochene Darstellung der Eroberung einer Festung im Grabe des 
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Gaufürsten Inti von Dischäsche, die zwar anscheinend, ebenso wie das gleiche 
Motiv bei Ka-em-heset in Sakkara, ihr Urbild in Bildern vom Aufweg der Onnos- 
pyramide hat, aber nichtsdestoweniger eine Fülle eigener Züge aufweist. 

Dennoch bliebe die Zwischenzeit für unsere Betrachtung im Grunde belanglos, 
wenn nicht neben diesen, an den Vorbildern dpr alten Residenz ausgerichteten Stil 
ein anderer ganz eigenen Charakters träte, in dem wir die Keime der Kunst des 
Mittleren Reiches erblicken dürfen, wie er sich im Verlaufe der 11. Dynastie vor 
unsern Augen bildet. Lassen sich auch die beiden Stile keineswegs örtlich scharf 
gegeneinander abgrenzen, so ist doch nicht zu verkennen, daß der erste Stil uns vor¬ 
nehmlich in mittelägyptischen, der zweite ausschließlich in oberägyptischen Nekro¬ 
polen entgegentritt. 

Im Süden war der Einfluß der königlichen Residenz naturgemäß geringer. Das 
hatte einerseits einen schnelleren Zerfall der Form zur Folge, erleichterte aber ander¬ 
seits den Neuaufbau aus oberägyptischem Geiste, der der 11. Dynastie als Aufgabe 
gestellt war. Die Umrißführung wird unbeholfen, die Reliefs und Inschriften sind 
roh eingeschnitten und nur wenig modelliert (221, 222) 5 . Die Figuren zeigen jenen lan¬ 
gen, schlanken Typus, den das ausgehende Alte Reich eingeführt und das Mittlere 
weiterentwickelt hat. In der Farbgebung wird das Schema des Alten Reiches ver¬ 
lassen. Es gibt laute Farben und sonderbare Töne wie ein helles Blaßrot, ein ins 
Rosa spielendes Grau und tiefes Purpur. 

Häufig ist in den Gräbern der Wandschmuck auf kleine ärmliche Szenen zusam¬ 
mengeschrumpft und bedeckt nur einen Teil der Wand. Die Unzulänglichkeit der 
jeweils zur Verfügung stehenden örtlichen Handwerker ist mit Händen zu greifen. 
Zuweilen geht der Bildschmuck auch auf die Außenseiten der Holzsärge über. Der 
Bildinhalt ist in der Hauptsache aus dem Alten Reich übernommen, wobei gewisse 
Szenen, die erst am Ende des Alten Reiches aufgetaucht waren, sich besonderer Vor¬ 
liebe erfreuen, wie die breite Darstellung von Speichern, Begräbnisszenen und 
kämpfenden Stieren. Aus dem unruhigen Geist der Zwischenzeit sind die Bilder be¬ 
waffneter Soldaten entsprungen, die uns ja auch unter den Dienerfiguren schon be¬ 
gegnet sind 6 . Von kühner Erfindung zeugen Malereien im Grabe des Djar in Theben, 
darunter ein Mann, der kopfüber ins Wasser getaucht ist, um die Gewichte am Fisch- 
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netz in Ordnung zu bringen (■ 223 ) 7 . Diese Bilder gehören bereits der 11. Dynastie an und 
sind in ihrer ungeschlachten Roheit ganz im Stil der Zwischenzeit gehalten, für den 
sie einer der letzten Belege sind; denn gleichzeitig mit ihnen sind bereits die aus¬ 
gezeichneten Reliefs König Mentuhoteps und seiner Großen entstanden, die wir spä¬ 
ter zu betrachten haben werden. An dieser Stelle wird deutlich, daß es eine neue Ge¬ 
sinnung gewesen ist, die auf oberägyptischem Boden zur Wiederherstellung des 
Königtums und zugleich zur Disziplinierung der im Volke schlummernden rohen, 
aber vitalen künstlerischen Kräfte geführt hat. Denn wie am Anfang der ägyptischen 
Geschichte, so ist es auch hier an ihrem Neuansatz: es ist nicht erst ein Menschen¬ 
tum da, das sich dann später eine künstlerische Sprache schafft, sondern das Men¬ 
schentum gestaltet sich mit und in der Kunst. 



69. Die Eigengesetzlichkeit der Formentwicklung 

Versuchen wir, uns noch einmal zu vergegenwärtigen, welchen Weg die Ent¬ 
wicklung der Form vom Anfang bis zum Ende des Alten Reiches beschrieben hat. 
Er führt von einer das Wesen der Dinge ergründenden, schlichten, schematischen, 
durch die begriffliche Vorstellung bestimmten zu einer die Erscheinungswelt ins Auge 
fassenden, (relativ) reichen, individuellen, dem Naturvorbild sich nähernden, von 
einer statischen Seins- zu einer dynamischen Werdensform. Wir werden bald daran¬ 
gehen, diesen Polwechsel näher zu analysieren. Hier mag die Feststellung genü¬ 
gen, daß eine anfängliche strenge Bindung sich allmählich fortschreitend lockert, 
um schließlich allen Versuchen einer neuen Bindung zum Trotz, sich vollends zu 
lösen. Es ist an der Zeit, uns über das Wesen dieses Wandels klarer zu werden. Wir 
stehen vor der Frage, welcher Art die Faktoren sind, die diesen Wandel hervorrufen. 

Der Biologismus hat die „Rasse 44 dafür verantwortlich machen wollen und die 
Form und ihren Wandel aus den Wandlungen im menschlichen Rohstoff zu erklären 
gesucht, der als Träger der Kunst auftritt. Von der Bedeutung der Verschieden¬ 
artigkeit der anthropologischen Substanz des unter- und oberägyptischen Menschen¬ 
tums, die durch landschaftlich-klimatische und soziologische Unterschiede noch 
unterstrichen wird, haben wir früher gesprochen. Wir dürfen in der Tat annehmen, 
daß in gewissen Eigenheiten der ägyptischen Formbildung bestimmte Neigungen 
des ägyptischen Menschen zur Gestaltung drängen; man denke etwa an den aus¬ 
gesprochenen Objektivismus mit seiner Vorliebe für die gegenstandsbezogene Da¬ 
seinsform, worüber noch mehr zu sagen sein wird. Auch haben wir den Polwechsel 
im Formwandel insofern mit dem tragenden Menschentum in Verbindung gebracht, 
als wir der Ansicht Ausdruck gegeben haben, daß die Stilentwicklung sich der ver¬ 
schiedenen Volksgruppen bedient habe, um sich zu verwirklichen. Es liegt uns also 
fern, die Bedeutung zu verkennen, die der menschlichen Substanz als dem Form¬ 
träger zukommt, so schwer es auch ist, ihre Rolle im Einzelfalle augenscheinlich zu 
machen. Wogegen wir uns aber wenden, ist die Meinung, der Wandel der künstleri¬ 
schen Form ließe sich aus Wandlungen der sie tragenden „Rasse 44 erklären; denn die 
ägyptische Form wandelt sich wie die antike und die abendländische in deutlich 
ablesbaren rhythmischen Bewegungen, das ägyptische Menschentum ist dagegen 
seit der Thinitenzeit bis tief ins Neue Reich hinein von einer außerordentlichen Be¬ 
ständigkeit, die auch die in den sogenannten Zwischenzeiten ins Delta einsickernden 
Fremdlinge nicht haben erschüttern können. Wollte man also den Stilwandel, der 
sich innerhalb des Alten Reiches vollzogen hat, rassischen Veränderungen des Volks¬ 


tums zuschreiben, so wäre das genauso fehl am Platze, als wenn man den Übergang 
von der Romanik zur Gotik auf diese Weise „erklären 44 wollte, womit nicht gesagt 
ist, daß eine Untersuchung, inwiefern ein nordisches, südliches und keltisches Ele¬ 
ment an der gotischen Kathedrale beteiligt sind, nicht sehr sinnvoll und aufschluß¬ 
reich sein könnte 1 . 

Anstelle der „Rasse 44 hat der dialektische Materialismus die politisch-gesellschaft¬ 
lichen Wandlungen als den Formwandel bewirkendem Faktor gesetzt und in ihnen 
die Ursache gesehen. Wir haben uns über die Rolle, die der Gesellschaftswandel im 
Rahmen der Kunstgeschichte spielt, schon geäußert. Er kann niemals künstlerische 
Formen „verursachen 44 und daher auch nicht zu ihrer „Erklärung 44 herangezogen 
werden. Wohl aber gehört er, um mit Goeth^ zu sprechen, zu den „Bedingungen, 
unter denen die Phänomene erscheinen 44 , was etwas ganz anderes ist. Wie sich die 
gesellschaftlichen Bedingungen zwar nicht auf die Formbildung und -Wandlung, 
wohl aber auf deren Auswahl auszuwirken vermögen, hoffen wir deutlich gemacht 
zu haben. 

Viel ernster zu nehmen haben wir eine dritte Auffassung spiritualistischer Art, 
derzufolge der Formwandel durch die Wandlungen des religiösen und philosophischen 
Denkens verursacht sei. Wir hatten immer wieder Gelegenheit, die engen Verflech¬ 
tungen von Kunst und Religion aufzuzeigen. Die Religion erwies sich als der Mutter¬ 
boden, aus dem nicht nur die Kunst, sondern die gesamte Formenwelt, auch die 
des staatlichen Lebens, erwuchs. Die Bildkunst insbesondere lernten wir als eine Er¬ 
füllung ganz bestimmter religiöser Forderungen begreifen. Wir sahen sie nicht nur 
mit der Ausbildung gewisser religiöser Anschauungen ins Lefien treten, sondern 
auch mit dem Wandel dieser Anschauungen ihren inneren Gehalt verlieren, was 
zwangsläufig zu einer Auflösung der Form führte ; und wir werden weiter sehen, daß 
die neue Formbildung des Mittleren Reiches wiederum Hand in Hand mit einer 
neuen religiösen Ideenbildung geht. Religiöse und künstlerische Formen entwickeln 
sich also parallel. Das bedeutet freilich nicht, daß der Wandel ägyptischen religiösen 
Denkens den Wandel der Kunstform „erkläre 44 , wohl aber, daß beide, Religion und 
Kunst, sich in den Bewegungen des menschlichen Geistes gründen, dessen Mani¬ 
festationen sie beide sind. Diese Bewegungen selbst vermögen wir nicht zu erklären. 
Vor ihnen haben wir uns zu bescheiden, in dem Bewußtsein, hier an das Göttliche 
zu rühren. 

Danach dürfte klar sein, wie weit wir die Erscheinungen der ägyptischen Religion 
in unsere Betrachtungen einzubeziehen haben. Ein Beispiel mag das erläutern: wir 
müssen wissen , daß für den Ägypter der König der fleischgewordene Himmels- und 
Weltenherrscher Horus war. Daß aber diese Vorstellung vom göttlichen Königtum 
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sich bis zum Ende des Alten Reiches zugunsten einer menschlicheren Auffassung 
wandelt, das brauchen wir nicht zu wissen oder in einer religionsgeschichtlichen Ab¬ 
handlung nachzuschlagen. Das lesen wir aus den Königsplastiken selbst ab, deren Stil¬ 
analyse uns auf den Sinnzusammenhang der Werke führt. Die Blockhaftigkeit des 
Chephrenbildes, sein reiner Kubismus, der überpersönliche Ausdruck des vom 
Horusfalken beschatteten Bildnisses erweckt in uns die Vorstellung des vom mensch¬ 
lichen Schicksal unberührten, zeitlosen, unbeschränkt herrschenden, von allem Volk 
geglaubten Gottkönigs. Und ebenso offenbart uns die Alabasterstatuette Phiops’ I. 
{146) durch die Aufgelöstheit des Blockes, die schmalgliedrige Gestalt des Königs und 
die fast ängstliche Gebärde, mit der er seine Herrschaftsinsignien an sich drückt, 
daß das Königtum inzwischen in die Zeitlichkeit hineingestiegen und in die Niede¬ 
rungen menschlicher Abhängigkeiten hinabgezogen worden ist. Wenn dieses Er¬ 
gebnis einer Betrachtung der Königsplastik durch die Quellen zur Geschichte und 
Religion bestätigt wird, so ist uns das gewiß eine willkommene Bestätigung unserer 
Formausdeutung. Aber wir brauchen sie an sich nicht; denn die Aussagen der Kunst 
sind deutlich genug. Ja, sie ist auf Grund ihrer Anschaulichkeit sehr wohl geeignet, 
ihrerseits Licht auf andere Lebensgebiete zu werfen. Wir würden z. B. das religiöse 
Anliegen der Reform Amenophis’ IV. weit weniger verstehen, wenn wir nicht seine 
Kunstwerke hätten. 

Aber die Kunstform spiegelt nicht nur die geistige Haltung ihrer Träger wider. 
Ihre Wandlungen werden nicht nur den Bewegungen des Geistes, wir könnten dafür 
auch sagen, der durch die Geschichte rhythmisch fortschreitenden Bewußtseinsauf¬ 
hellung der menschlichen Träger der Formentfaltung verdankt, sondern einem wei¬ 
teren und, wie wir meinen, entscheidenden Faktor. Der Mensch, indem er ein Kunst¬ 
werk schafft, erzeugt einen Gegenstand, der seinen Sinl? unabhängig von seinem 
Entstehungsprozeß hat und sich selbst genug ist. Er wird objektiver Träger eines 
objektiven Sinnes. Nun hat die moderne Soziologie im Gefolge Hegels gezeigt, daß 
solche aus der Hand des Schöpfers entlassenen „Objektivationen“ ein Eigenleben 
zu führen und eine selbständige Bewegung zu entfalten imstande sind 2 . Es wohnt 
ihnen eine Lebenskraft inne, die, weder durch weltanschauliche noch gesellschaft¬ 
liche Faktoren bestimmt, nur ihrer eigenen Gesetzlichkeit folgt (Immanenz und 
Autonomie). Dieses Eigenleben der Form, das wir in unseren Betrachtungen immer 
wieder am Werke sehen werden, ist das große und tiefe Geheimnis aller Kunst. Sein 
periodisch sich wiederholender Rhythmus läuft darauf hinaus, daß eine anfängliche 
statische Form dynamisiert und Ruhe in Bewegung verwandelt wird. Versuchen wir, 
uns diesen Gang an einem Schema klarzumachen, und lenken wir den Blick auf die 
Entwicklung der bronzezeitlichen Ornamentik in Europa, die uns geradezu ein 
Schulbeispiel liefert ( 224 ) s . Sie setzt mit dem einfachen, schematischen Kreise ein. 
Seine gebundene, ruhende, schlichte Form wird auf der folgenden Stufe zu einem be¬ 
wegten Wellenband gelöst und damit eine aus der Vorstellung stammende, frei erfun¬ 
dene Grundform bereichert und individualisiert. Auf der dritten Stufe wandeln sich 
die Endigungen des Wellenbandes in Tierköpfe und dringt das Naturvorbild in das 
abstrakte Ornament ein. Wir sehen, die Tendenz führt aus sich heraus von einer aus 
freier Erfindung gestalteten zu einer an die Natur angelehnten, von einer gebundenen 
zu einer gelösten Form, vom Gebilde zum Abbilde. Dabei bleibt die Entwicklung 
aber keinen Augenblick stehen. Die Dynamisierung treibt einer Krise zu, die natura¬ 
lisierten Formen erstarren, und das Spiel beginnt von neuem. Die Krisen sind es also 
eigentlich, die über die jeweils erreichten Endzustände hinausführen und den Neu¬ 
ansatz ermöglichen. Sie sind, um ein Bild zu gebrauchen, das der über das Lebens- 
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geheimnis immer von neuem sinnende Goethe gern gebrauchte, das große Aus¬ 
atmen, das dem Einatmen notwendig folgt. 

Wir nannten das Eigenleben der Form ein tiefes Geheimnis der Kunst. Wir wollen 
versuchen, ihm ein wenig nachzuspüren. Wie kann eine Kunstform, ein von einem 
Subjekt geschaffenes Objekt, einen eigenen Weg gehen und ein von dem des Schöp¬ 
fers losgelöstes selbständiges Leben entfalten? Sind es denn nicht die Menschen, die 
die Formen schaffen und, indem sie ihnen ihren Geist mitteilen, auch ihr Leben be¬ 
stimmen? Gewiß, aber die Form steht ihrerseits in einer Überlieferungskette. In der 
Folge ihrer Glieder steckt eine Aufgabe, die auf Lösung drängt, ein Formkeim, der 
sich entfalten und sichtbar werden will. Der Form selbst wohnt ein geheimes Ziel 
inne, das kein Mensch zu beschreiben weiß und dem sie dennoch zustrebt. Wir 
nennen diese sinnvolle, eigengesetzliche, der Form innewohnende Zielstrebigkeit 
auch wohl mit einem griechischen Worte Entelechie. Als am Beginn der 4. Dynastie 
im Grabe des Rahotep die lapidare, noch ganz aus dem abstrakten Begriff „Fisch¬ 
fang“ entwickelte Szene entstand, in der drei Männer ein Netz mit drei Fischen 
ziehen {169), war in ihr bereits jener bereicherte, der gesehenen Natur angenäherte 
Endzustand bei Mereruka, in dem 28 Mann das Netz ziehen, als Möglichkeit ange¬ 
legt; und wenn wir die lange Reihe der Zwischenglieder an uns vorüberziehen lassen, 
so wird uns klar, daß sie sich Schritt für Schritt dem Endzustand nähern, gleichsam 
als ob dieser sie wie ein Magnet in ihren Bann zöge. Dennoch sah niemand zu Raho- 
teps Zeiten den Endzustand als Ziel vor sich. Nur das Problem, die Darstellung des 
Fischfangs auf einer Fläche, war gegeben, einstweilen jedoch noch nicht befriedigend 
gelöst. Aber es verlangte nach einer gültigen Lösung, und dieser wuchs die Form in 
einem logischen Prozeß entgegen. Es ist also nicht nur das veränderte Verhältnis des 
Menschen zu seiner Umwelt, dem die Annäherung an das Naturvorbild zuzuschrei¬ 
ben ist, sondern auch und vielleicht hauptsächlich das der Form selbst innewohnende 
Streben nach Bewegung, Bereicherung und Individualisierung 4 . 

Der erste, der die dem Kunstwerk innewohnende, mit innerer Notwendigkeit 
einem Ziele zustrebende Kraft erkannte, war Alois Riegl 5 . Er nannte sie „das 
Kunstwollen“ und schuf damit den überaus fruchtbaren Zentralbegriff einer Lehre, 
mit der er die moderne Kunstwissenschaft begründet hat. Freilich ist dieser Begriff 
bei ihm noch mit den Schlacken einer von ihm selbst überwundenen Wissenschafts¬ 
phase behaftet, hatte er ihn doch eher in dunklem Drange als in klarer Bewußtheit 
gebildet 6 . Neu und in die Zukunft weisend war an ihm die Erkenntnis einer der 

257 





Kunstform immanenten Kraft. Ein Schönheitsfehler waren die psychologistischen 
Eierschalen, die ihn noch umkleideten und die man ja aus dem Worte „Kunstwollen“ 
gar zu leicht heraushört. So konnte es nicht ausbleiben, daß seine Nachfahren den 
Begriff in sehr verschiedener Weise auslegten und verwendeten, wobei ein Großteil 
das Kunstwollen rückschrittlicherweise als eine psychologische Wirklichkeit miß¬ 
verstand, indem er das Wollen des Künstlers oder einer Epoche darunter begriff, 
während es sich tatsächlich um die der künstlerischen Erscheinung selbst innewoh¬ 
nende und in ihr sich offenbarende Schöpferkraft handelt. Um dieser Mehrdeutig¬ 
keit willen haben wir bei unserer Betrachtung auf die Anwendung dieses immer noch 
gängigen und daher an sich naheliegenden Ausdrucks verzichtet. 

70. Sinn und Sinnwandel der Flachbilder 

Ehe wir daran gehen können, die Form der Flachbilder des näheren zu unter¬ 
suchen, müssen wir uns über ihren Sinn klar werden; denn diesem Sinn gerecht zu 
werden, ist ja die Aufgabe der Form. Wir haben grundsätzlich mit drei Möglich¬ 
keiten zu rechnen, denen die Bilder ihre Entstehung verdanken: sie können eine 
magische Aufgabe haben, sie können das Andenken an den Grabherrn erhalten 
wollen, also Denkmalscharakter tragen, und sie können schließlich einem rein ästhe¬ 
tischen Schmuckbedürfnis dienen. Nach dem früher Gesagten kann es nicht zweifel¬ 
haft sein, daß sie ihre Entstehung einem magischen Zweck verdanken, der sich aus 
dem alten Glauben an die Lebenskraft des Bildes herleitet, und daß der Gedanke an 
ein die Lebensleistung des Verstorbenen verewigendes Denkmal und schließlich 
auch das Prunkbedürfnis sich erst im Laufe der Entwicklung einschleichen und ihre 
Rechte geltend machen, womit zwangsläufig eine Abschwächung ihrer magischen 
Grundbedeutung und eine gewisse Verflachung und Entleerung ihres ursprünglichen 
Sinnes verbunden ist. Aber damit sind noch nicht alle Fragen beantwortet, die sich 
an den Sinn der einzelnen Szenengruppen knüpfen. 

Merkwürdigerweise hörten mit dem Beginn der 1. Dynastie szenische Darstellun¬ 
gen geschichtlicher Ereignisse, wie sie uns durch Schminkpaletten und Keulen¬ 
knäufe überliefert sind, auf, wenn wir von einigen eingeritzten Zeichnungen auf 
elfenbeinernen Annalentäfelchen und Siegelzylindern der Frühzeit und von den Bil¬ 
dern gefallener Feinde auf der Basis der Chasechemstatue absehen, die in ihrer An¬ 
spruchslosigkeit nicht als vollwertiger Ersatz gelten können. Der Grund könnte 
darin gesucht werden, daß die sich jetzt mächtig entwickelnde dogmatische Stellung 
des Gottkönigs ihn in so hohem Maße als zeitlos erscheinen ließ, daß sich ein Fest¬ 
halten seiner geschichtlich-zeithaften Taten im Bilde mit dem Dogma nicht vertrug. 
Die Reste aus den Totentempeln der 4. Dynastie sind zu geringfügig, als daß sich 
ein Überblick über den einstigen Bildbestand gewinnen ließe. Erst die umfangreichen 
Zyklen der 5. Dynastie gestatten, ihren Sinn zu deuten. Sicherlich hatten diese nur 
wenigen Auserwählten zugänglichen Bilder nicht den Zweck, dem toten König ein 
„Denkmal“ zu setzen. Sie sind nur für ihn selbst bestimmt. Seiner leiblichen Fort¬ 
existenz dienen Opferszenen und Prozessionen von Opferträgern. Die Bilder, die ihn 
im Verkehr mit den Göttern zeigen, stellen seine eigene Göttlichkeit und die Mittler¬ 
stellung des Königtums zwischen der himmlischen und irdischen Sphäre fest. Andere 
Szenen, wie die Teilnahme am Jubiläumsfest, die Ausreise und Heimkehr der Flotte 
und die Libyerbeute knüpfen — zumindest in ihrer erstmaligen Fassung — an tat¬ 
sächliche Ereignisse an und sind doch nicht geschichtlich im strengen Sinne. Denn 


es handelt sich nicht darum, eine einmalige, epochemachende Tat des Königs und 
ihre geschichtliche Dynamik aufzubewahren, sondern darum, einen der göttlichen 
Weltordnung entsprechenden, durch die Handlungen des Königtums herbeigeführ¬ 
ten und garantierten Zustand festzuhalten. Wir werden später gewahren, daß die 
Form, in die diese Bilder gegossen sind, alles vermeidet, was sie an Raum und Zeit 
binden könnte, und damit unsere Deutung bestätigt. Das gilt nicht ganz in demsel¬ 
ben Maße für jene Szenen, in denen der König in der menschlichen Sphäre auftritt. 
Diese Inhalte teilen die Totentempel mit den Privatgräbern. Sie haben dort offen¬ 
kundig denselben Sinn wie hier und sollen daher im Rahmen der Privatreliefs be¬ 
sprochen werden. 

Der Sinn der Bildzyklen im Sonnenheiligtum muß notwendig ein anderer sein. Da 
sie keinerlei funerären Charakter tragen, sondern den Tempel des Staatsgottes 
schmücken, so können sie schwerlich die Aufgabe haben, auf magische Weise die 
Wirklichkeit zu vertreten. Eher möchte man meinen, daß sie Ruhm und Ehre des 
Sonnengottes verkünden sollen, Denkmal und Schmuck zugleich sind. Wenn wir 
mit dieser Deutung auch nicht über Vermutungen hinausgelangen, so ist es doch 
wichtig, sich klarzumachen, daß hier allem Anschein nach ein reiches Bildwerk ent¬ 
standen ist, das seine Antriebe aus ganz anderen geistigen Bereichen empfing als 
alles übrige zu seiner Zeit Geschaffene, und daß es die Gedanken der unterägyp- 
tisch-heliopolitanischen Sonnenlehre gewesen sind, die unmittelbar befruchtend auf 
Inhalt und Form eingewirkt haben. Daß bei König Onnos vorübergehend geschicht¬ 
liche Szenen im eigentlichen Sinne auftauchen und damit ein revolutionärer Ein¬ 
bruch in die reine Seinswelt der Bildinhalte erfolgt, der als ein bedeutsames Zeugnis 
geistiger Umwälzungen zu werten ist und seinerseits eine Restaurationsbewegung 
auslöst, haben wir oben ausgeführt. 

Nun die Privatreliefs. Am reinsten tritt ihr ursprünglicher Sinn in den Bildern des 
Totenopfers und der Opfergaben, der Prozessionen der Stiftungsgüter und des Vor¬ 
führens und Schlachtens der Opfertiere hervor. Hier liegt klar zutage, daß die Bil¬ 
der durch ihr „Dasein“ dem Toten verschaffen sollen, wessen er zum Weiterleben 
im Grabe bedarf. Dieser Sinn scheint auch dort noch durch, wo man die aneinander 
reihende Aufzählung dramatisiert und nicht mehr einfach die Brote und Bierkrüge, 
das Geflügel und Wild, die Schiffe und Korngefäße abbildet, sondern in bewegten 
Szenen das Backen und Brauen, den Vogelfang und die Jagd, den Schiffbau und die 
Feldarbeiten darstellt, ein Schritt übrigens, der schon bei Rahptep, wahrscheinlich 
sogar schon bei Hesire, d. h. also in den ältesten uns überlieferten Grabbildern getan 
worden ist. Es bedeutet nur eine geringfügige Erweiterung dieser Bildgedanken, 
wenn Bilderfolgen hinzuwachsen, die keinerlei Zusammenhang mehr mit der Aus¬ 
stattung des Grabherrn mit Nahrung und den notwendigen Requisiten haben, son¬ 
dern seiner Erheiterung dienen, wie z. B. die Bilder des Schifferstechens, des Tanzes, 
der Kinderspiele und andere. Mit alf den Szenen entstehen Bilder, die nicht mehr 
ein beharrendes Sein, sondern ein bewegtes Werden zum Gegenstand haben. Es 
kommt ein zeithaftes Element hinein, der Augenblick spielt eine Rolle; so etwa, 
wenn in der Darstellung des Vogelfangs gerade der Moment erfaßt wird, da das Netz 
voller Vögel und die Gefahr groß ist, daß sie wieder entflattern und nun der Jäger 
den im Gebüsch versteckten Burschen zuruft: „Heda, zieht an, und die Jagd gehört 
euch!“ Wir haben in dieser fortschreitenden Bereicherung und Verzeitlichung, in 
diesem In-Bewegung-setzen eines anfänglichen statischen Seins einen typischen Fall 
des Wirkens der der Form selbst innewohnenden Schöpferkraft vor uns. 

Es fragt sich, wie weit wir darin außerdem einen Sinnwandel zu erblicken haben. 
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Wie haben wir überhaupt diese Bilderzyklen zu verstehen, in denen der Grabherr 
selbst nur ausnahmsweise mithandelt, denen er in der Regel zusehaut, was durch eine 
stereotype Wendung der Beischrift noch unterstrichen zu werden pflegt? Spielt sich 
das Ganze in einem Jenseits ab, das sich der Ägypter dann ganz nach dem Muster 
des Diesseits gedacht hätte, oder handelt es sich um den Besuch des Toten im Dies¬ 
seits, in dem er dann auch nach dem Tode noch Herrenrechte auf seinen Gütern 
beansprucht hätte? Vermutlich trifft weder das eine noch das andere zu und ist ein 
Drittes gemeint. 

Erinnern wir uns des Ortes, an dem die Bilder angebracht sind, des Grabes, das 
seine Gestalt dem uralten ägyptischen Wohnhausgedanken verdankt. Der Tote 
betritt es durch die Scheintür, vor der die Opfertafel mit den darauf niedergelegten 
Gaben ihn empfängt. Er nimmt Wohnung in der Statue, die im Nebenraum auf ihn 
wartet. Er liest die Totengebete an den Wänden, die alsbald wirksam werden, sein 
Blick gleitet an den Bildstreifen entlang, und sie atmen Leben. Die Gabenträger 
kommen auf ihn zu, die Ochsen werden für ihn geschlachtet und die abgetrennten 
Schenkel ihm vorgelegt. Er nimmt am Speisetische Platz und erquickt sich an einem 
reichlichen Mahl. Und nun spinnt man den Gedanken weiter aus. Vermögen die 
Bilder dem Toten die volle gegenständliche Wirklichkeit zu gewähren, dann kann er 
sich auch mit ihrer Hilfe jenes Dasein noch einmal betrachtend vergegenwärtigen, 
an dem er auf Erden einst Anteil gehabt und das er so sehr geliebt hat. So tritt er als 
Toter im Grabe einer zweiten lebendigen Welt gegenüber, schauend Anteil nehmend, 
aber nicht eigentlich sich aktiv an ihr beteiligend 1 . Es liegt in diesen Gestalten der 
stehend auf einen Stab gestützt oder auf einem Stuhle sitzend schauenden Toten ein 
rührendes Schwanken zwischen wehmutsvollem Verzicht^ind dem Begehren, diese 
Welt „mit klammernden Organen 44 zu halten. 

Sie ist wesenhaft gestaltet, ihr Inhaltsbereich ist allgemeingültig. In ihr ist kein 
Platz für Bilder einmaliger Ereignisse, also auch nicht für biographische Schilderun¬ 
gen aus dem Leben des Grabherrn. Wie nahe hätte es andernfalls gelegen, dieses 
oder jenes Ereignis festzuhalten, das einen Markstein auf seiner irdischen Laufbahn 
bedeutet hatte: eine siegreiche Schlacht gegen die Beduinen der Sinaihalbinsel, die 
Rückkehr von einer erfolgreichen Handelsunternehmung nach dem fernen Weih¬ 
rauchlande, die Bekleidung mit einem hohen Staatsamte durch den König und 
anderes mehr. Nichts dergleichen! Das Bild des Königs findet sich an keiner einzigen 
Stelle, ebensowenig übrigens das eines Gottes oder auch nur des Grabherrn bei einer 
kultischen Handlung. Es geht ausschließlich um die gegenständliche Wirklichkeit 
des ägyptischen Daseins ohne jede individuelle Bezugnahme. Auch die beigegebenen 
Reden und Rufe der Leute sind allgemeingültig und besagen nur das, was eben bei 
solchen Gelegenheiten gesagt zu werden pflegt. Nur eine derartige Wiedergabe der 
Welt als eines zeitlos-objektiven Seins gestattet dem Grabherrn, sie dauernd als 
reine Gegenwart zu erleben 2 . 

Wir sagten, daß der Tote zumeist dem Leben und Treiben zuschaut, also sich ihm 
gegenüber passiv verhält. Das gilt im Grunde auch da, wo er von seinen Dienern in 
einer Sänfte getragen wird, die Abrechnung seiner Beamten entgegennimmt und in 
manchen andern Fällen. Umso beachtenswerter sind die Beispiele, in denen er seine 
Zurückhaltung aufgegeben hat und handelnd eingreift; denn eine solche Aktivierung 
des Toten bedeutet offensichtlich eine Verschiebung des eben gedeuteten Sinnes. Wir 
finden einen solchen Fall schon bei dem mehrfach erwähnten Nefermaat von Medüm, 
der sich selbst auf die Vogeljagd begibt und dabei seine Hunde an der Leine führt. 
Allerdings läßt sich das Beispiel insofern entkräften, als die Szene sich in dem seiner 
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Frau gehörigen Teil des Grabes findet, während er in den Bildern seines eigenen 
Grabes untätig bleibt. Ein eindeutiger, aber auch alleinstehender Fall ist dagegen 
Ti, wie er beim Vogelfang das Zeichen zum Schließen des Schlagnetzes gibt (189). 
Dieses Bild kann unmöglich anders erklärt werden, als daß es dem Toten die Mög¬ 
lichkeit verschaffen soll, als Verstorbener weiterhin seinem Vergnügen nachzugehen, 
vielleicht mit dem Hintergedanken, sich zugleich Nahrung zu verschaffen. Bei den 
Schiffahrtsszenen handelt es sich zumeist um Bilder religiöser Bedeutung, um Bräu¬ 
che, die mit den Begräbnisfeiern zu tun haben. Dabei findet nun freilich eine eigen¬ 
tümliche Verschmelzung von Leben und Tod statt. Scheinbar dreht es sich um einen 
fröhlichen Ausflug in die Sümpfe; doch das Schiff ist ein Totenschiff, das die Leiche zu 
den heiligen Städten im Delta bringen soll. Der Grabherr hält die Lenktaue seines 
Schiffes selbst in der Hand; doch die Fahrt geht, wie die Beischrift beweist, zum 
Gestade des „Westens 44 . Er rupft vom Nachen aus die Papyrusstengel aus; doch sie 
dienen zur Feier seiner Bestattung. „Alles ist Wirklichkeit und Sinnbild zugleich: 
So wie es die Bilder zeigen, hat sich der Grabherr während seines Lebens auf den 
Seen des Nordlandes und in seinen Papyrusdickichten erfreut; aber einmal muß er 
die Fahrten zum Abschied vom Leben unternehmen; doch der „Westen 44 bannt ihn 
nicht ans Grab, auch im Jenseits soll er sein Boot besteigen und zu den geheiligten 
Opferstätten fahren 443 . An der Jagd in den Sümpfen beteiligt sich der Tote bis zur 
Mitte der 5. Dynastie nur zuschauenderweise, mit alleiniger Ausnahme des Prinzen 
Nebemachet, der in seinem Grabe in Gise aus dem Ende der 4. Dynastie aktiv an 
der Vogel- und Fischjagd teilnimmt. Erst seit der späten 5. Dynastie kommt die 
Szene auf, in der der Grabherr mit dem Wurfholz und mit dem zweizinkigen Speer 
Fische erlegt. 

Alles in allem ist also eine gegenseitige Annäherung der beiden Sphären des 
Lebens und des Todes nicht zu verkennen, und zwar nimmt diese Neigung im Laufe 
der Zeit offenbar zu. Die Gründe dafür sind verschiedener Art. Sie liegen einmal in 
der geistigen Wendung von der Idee zur Wirklichkeit, dem Grundthema der Ge¬ 
schichte des Geistes im Alten Reich. Sie liegen zum andern in der formgeschicht¬ 
lichen Wendung von der Beharrung zur Bewegung, von der schematischen zur indi¬ 
viduellen Form. Wir werden immer wieder sehen, daß das Problem der Inhalts¬ 
sphäre in einer Wechselbeziehung zum Formproblem steht 4 . Und zwar trägt die 
schematische Form einen allgemeingültigen, die individuelle einen einmaligen Inhalt. 
Form und Inhalt ist im ersteren Falle gegenstandsbezogen, im zweiten ichbezogen. 
Hier liegt letzten Endes die Erklärung dafür, daß der Grabherr, der anfangs die 
Welt als ein reines Objekt und zeitloses Dasein schaut, später beginnt, sie auf sich 
zu beziehen und in ihr jene Welt zu sehen, in der er persönlich einst im Leben ge¬ 
wirkt hat. Die Bilder werden, wie wir schon einmal sagten, verzeitlicht, wir könnten 
auch sagen, historisiert, und damit zugleich subjektiviert. 

Unter diesem Blickwinkel fällt auch auf die Aufnahme der Bestattungsszenen, des 
Statuentransportes zum Grabe und des Leichenzuges neues Licht. Diese Bilder ver¬ 
tragen sich nicht mit der ursprünglichen Idee, stellen sie doch ein einmaliges Ereignis 
dar, wenn auch keines aus dem Leben des Grabherrn, so doch eines, das bald nach 
seinem Tode stattfand. Gewiß könnte bei ihrer Ausbildung die Erwägung mitge¬ 
spielt haben, sie möchten dem Toten eine magische Garantie bieten, daß er auch 
wirklich rite bestattet werden würde. Die Tatsache aber des späten Auftretens des 
Leichenzuges und die beachtliche Aufblähung, die dieser Szene schnell zuteil wird, 
läßt doch den Wunsch des Toten, sein prunkvolles Begräbnis festzuhalten, um seinen 
Anblick dauernd genießen zu können, als die Haupttriebfeder erscheinen. Dabei 
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mag der Grabherr nicht ausschließlich an sich selbst, sondern auch an seine Nach¬ 
fahren gedacht haben. Ähnliches gilt für andere Szenen. Je näher wir dem Ende des 
Alten Reiches kommen, umso mehr sind wir zu der Annahme berechtigt, daß die 
Skepsis die Hoffnung, mit Hilfe des Bildes das Dasein in der ägyptischen Welt 
wieder und wieder zu erleben, zernagte und bald nur noch der Wunsch übrig blieb, 
im Anschauen der Bilder die Freude am einst Erlebten noch einmal zu empfinden. 
Damit waren dann die geistigen Voraussetzungen für die Anbringung rein geschicht¬ 
licher Szenen gegeben, wie das Bild der Eroberung einer Stadt, an der der Grabherr 
teilgenommen hatte. Es würde den Schlußpunkt dieser Gedankenentwicklung be¬ 
deuten, wenn der Grabherr bei der Anlage seiner Kulträume nur noch an seine Nach¬ 
fahren gedacht hätte, die dereinst nach seinem Tode beim Besuch des Grabes die 
Größe und Bedeutung ihres Ahnherrn ermessen sollten, während er selbst den 
Glauben an sein Weiterleben im Grabe vollends verloren hätte. Damit wäre das 
Grab zum Denkmal geworden. Es ist schwer zu sagen, ob eine solche Auffassung des 
Grabes am Ende des Alten Reiches voll wirksam geworden ist. Die literarischen 
Denkmäler der Skepsis lassen es als möglich erscheinen. Die Form der Bilder selbst 
spricht dagegen. Denn hätten sie sich zum Schluß so ausschließlich an den betrach¬ 
tenden Besucher gewandt, so möchte man annehmen, ihre Daseinsform hätte den 
Durchbruch zu einer Wirkungsform vollzogen, während es tatsächlich bei beschei¬ 
denen Ansätzen geblieben ist. 

Es braucht wohl kaum hervorgehoben zu werden, daß die hier skizzierte Entwick¬ 
lung sich in Wirklichkeit nicht in scharf gegeneinander abgesetzten Stufen, sondern 
fließend vollzogen hat. Was wir hier zergliedernd zu klären suchten, hat sich ja einst 
zumeist im Bereich des Unbewußten abgespielt. Gerade das macht es für uns heute 
so schwer, Richtung und Wendepunkte des Sinneswancflls zu erkennen und fest¬ 
zulegen. 

Es sei zum Schluß wenigstens in Kürze der Möglichkeit gedacht, daß noch ein 
weiterer Umstand eingewirkt haben mag, aus dem schauenden Toten einen handeln¬ 
den zu machen: das Beispiel der Königsreliefs. Ihr aus dem Dogma vom göttlichen 
Königtum hergeleiteter Sinn war ja ein ganz anderer als der der Privatreliefs, und 
der König trat in ihnen von allem Anfang an handelnd in Erscheinung. Da mochten 
sich wohl die Grenzen zwischen König und Privatmann für jene Bildner verschieben, 
die in ihren Werkstätten gleichzeitig für beide arbeiteten, und sie verleiten, den pri¬ 
vaten Grabherrn aus seiner stillen Betrachtung zur Tätigkeit aufzurütteln. 

71. Die Analyse des Gestaltaufbaus und die „Grundbegriffe“ 

Nunmehr können wir uns der Aufgabe zuwenden, die Sprache der Flachbilder zu 
untersuchen, deren Formen und Regeln uns so merkwürdig fremdartig und zugleich 
so charakteristisch erscheinen. Gibt es einen Weg, ihre Grammatik zu ermitteln und 
dadurch zu ihrem objektiven Verständnis vorzustoßen? Es gibt einen solchen Weg: 
er heißt „Analyse des Gestaltaufbaus“. 

Eine Sprache ist ihrem Wesen nach überindividuell. Mag ein Einzelner, ein großer 
Dichter vielleicht, sie auf eine so persönliche Weise handhaben, daß es seinen Nach¬ 
fahren einwandfrei möglich ist, seine sprachlichen Äußerungen ihm persönlich zuzu¬ 
schreiben, so bleibt er doch gebunden an allgemeine Prinzipien und Gestaltungs¬ 
grundlagen, die eben das Wesen einer bestimmten Sprache ausmachen und sie gegen 
jede andere abzugrenzen erlauben. Wer nun den Wesenskern dieser Sprache er¬ 


fassen will, der darf sich nicht darauf beschränken, nur sie selbst zu studieren; dem 
bleibt nichts anderes übrig, als den Weg der Sprachvergleichung zu beschreiten, d.h. 
aus der Nebeneinanderstellung ganz verschiedener Sprachen gewisse allgemeine 
Kategorien zu gewinnen, die allem Sprachlichen gemeinsam sind, und dann von 
diesem Hintergrund allgemeinster Sprachgesetzlichkeit die Besonderheit der von 
ihm untersuchten Sprache sich abhebenzu lassen. Nicht anders ist es mit der Sprache 
der Kunst, in unserem Falle der ägyptischen. Um ihre Form, d. h. den Aufbau ihrer 
Gestalt zu verstehen, ist es notwendig, sie auf dem Hintergründe eines allgemein, 
d.h. für jede Kunstsprache gültigen Kategoriensystems zu betrachten und alsdann 
zu sehen, welche Stellung sie dazu einnimmt. Die Voraussetzung einer Analyse des 
Gestaltaufbaus ist also das Vorhandensein eines Kategoriensystems. Dieses ist das 
„tertium comparationis“, ohne das ein Vergleich nicht durchführbar ist, jenes All¬ 
gemeine, Dritte, auf das die besonderen, einmaligen künstlerischen Erscheinungen 
bezogen werden müssen, wenn ihr Wesen heraustreten soll, und wenn — das dürfen 
wir hinzufügen — die Aussagen über die Formeigenschaften nicht vage und unver¬ 
bindlich bleiben sollen. Denn Anschauung ohne Begriffe ist nach einem bekannten 
Wort Kants „blind“. Es wäre daher nichts verkehrter , als der Anwendung des Kate¬ 
goriensystems auf die ägyptische Kunst vorzuwerfen , dieses arbeite mit fremden , 
nicht aus der Gegebenheit altägyptischer Kunst entwickelten Begriffen. Der Wert 
des Kategoriensystems liegt ja gerade in seiner Allgemeingültigkeit, die sich darin 
gründet, daß es aus der oben erwähnten allgemeinsten Sprachgesetzlichkeit her¬ 
geleitet ist und dennoch auf die unendliche Fülle der künstlerischen Erscheinungen 
anwendbar bleibt. Über dieses System d^r sogenannten kunstgeschichtlichen 
„Grundbegriffe“, das seit dem Beginn unseres Jahrhunderts durch die von A. Riegl 
begründete kunsttheoretische Forschung erarbeitet worden ist, müssen wir vorweg 
einiges sagen 1 . 

Alle künstlerischen Probleme, als deren Lösungen wir die Kunstwerke anzusehen 
haben, wurzeln in dem Urproblem „Form und Naturfülle“. Denn jedes Kunstwerk 
hat letzten Endes die Aufgabe, die sinnliche Erscheinungswelt neu zu gestalten. Es 
kann sie nur lösen, indem es einerseits die „Fülle“ der sinnlichen Erscheinungen ver¬ 
arbeitet, anderseits diese Fülle in eine „Form“ bändigt. Demnach ist das Kunstwerk 
ein Ausgleich zwischen den polaren Gegensätzen „Form“ und „Naturfülle“, ob es 
nun seinen Stoff dem Bereiche des Anschaulichen (wie die bildende Kunst und die 
Architektur) oder dem Bereiche des Akustischen (wie die Musik) oder dem Bereiche 
des Sprachlichen (wie die Dichtung) entnimmt. Sobald wir unsere Betrachtung auf 
den Bereich des Anschaulichen beschränken, ergibt sich die Möglichkeit, den allge¬ 
meinen Gegensatz „Fülle“ und „Form“ in Gegensatzpaaren der besonderen Werte 
des Anschaulichen auszudrücken. Die begrifflichen Formulierungen dieser Grund¬ 
probleme des künstlerischen Schaffens sind die „kunstgeschichtlichen Grund¬ 
begriffe“. 

Es ist für alles Folgende von größter Bedeutung, volle Klarheit darüber zu ge¬ 
winnen, daß die Grundbegriffe nicht die Kunstwerke charakterisieren wollen, son¬ 
dern die künstlerischen Probleme, die den Kunstwerken gestellt und von diesen 
zu lösen sind. Sie bestimmen die Fragen und nicht die Antworten. Wenn wir bei¬ 
spielsweise von dem Gegensatzpaar der Flächen- und Tiefenwerte sprechen, so be¬ 
zieht er sich nicht auf Gegensätze, die als Stilunterschiede zwischen zwei Kunst¬ 
werken beobachtet werden können, sondern auf polare Gegensätze, zwischen denen 
die künstlerischen Erscheinungen einen wie immer gearteten Ausgleich hersteilen. 
Polare Gegensätze sind also Gegensätze, die jenseits der künstlerischen Erscheinun- 
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gen zwischen zwei Prinzipien miteinander rivalisierend gedacht werden, wobei das 
eine Prinzip nicht ohne das andere bestehen kann: ein reiner Flächenwert ist ebenso¬ 
wenig durch das Kunstwerk zu verwirklichen wie ein reiner Tiefenwert, Auch das 
flächenhafte, d. h. die Tiefenwerte bis zum äußersten zurückdrängende Werk ist 
nicht ohne eine wenn auch noch so geringe Beziehung zur Tiefe, das tiefenhafte 
Werk nicht ohne eine wenn auch noch so geringe Beziehung zur Fläche denkbar. 
Nach dem Gesagten versteht es sich, daß die Lösungen der künstlerischen Pro¬ 
bleme, die Kunstwerke selbst, sich in unendlicher Vielzahl gewissermaßen auf einer 
Skala zwischen den Polen bewegen, indem sie bald im Sinne des einen, bald im Sinne 
des andern Pols, bald im Sinne eines mittleren Ausgleichs zwischen ihnen erfolgen. 

72. Flächen- und Tiefenwerte. Flächenhafter Gestaltcharakter des ägyptischen 
Flachbildes 

Bleiben wir zunächst bei den vorerwähnten Flächen- und Tiefenwerten. Alle an¬ 
schaulichen Inhalte erscheinen im Raum. Jeder Versuch ihrer künstlerischen Ge¬ 
staltung in einem ihnen fremden Stoff hat deshalb damit zu beginnen, ihre Raum¬ 
werte nach ihrer Stellung zu Fläche und Tiefe festzulegen. Darum ist jedes Kunst¬ 
werk, einerlei ob Rund- oder Flachbild, eine Interpretation des Raumes und jedes 
künstlerische Problem ein Raumproblem. Im Falle des Flachbildes, in dem körper¬ 
liche Dinge in Verbindung mit dem zugehörigen Raum dargestellt werden, können 
wir uns das Verhältnis der Flächenwerte zu den Tiefenwerten nach der Art des Ver¬ 
hältnisses von „Muster“ und „Grund“ vorstellen. Wie ein Grund ohne Muster leer 
und sinnlos erscheint, so bedarf das Muster des Grundes^um sich absetzen und als 
solches wirken zu können. Ganz ähnlich kann eine noch so flächige Figur nicht des 
Grundes entbehren, um von ihrer Flächenhaftigkeit zu überzeugen, und kann eine 
noch so tiefenhafte nicht der Bezugnahme auf die Fläche entbehren, soll sie nicht 
völlig der perspektivischen Deckung anheimfallen. Es besteht also eine polare Span¬ 
nung zwischen den Flächen- und Tiefenwerten, und erst in ihrer Wechselbeziehung 
entfaltet sich die Raumgestalt. 

Bereits ein flüchtiger Blick auf ein ägyptisches Flachbild belehrt uns darüber, daß 
es flächenhaften Charakter trägt, ja mehr noch, daß es sich gegenüber dem Problem 
der Flächen- und Tiefenwerte so radikal wie möglich zugunsten der Flächenwerte 
entscheidet oder, negativ ausgedrückt, alles zu vermeiden trachtet, was die Fläche 
zugunsten einer Andeutung der Raumtiefe durchbrechen könnte 1 . Alle lebenden 
Wesen bewegen sich und handeln in Richtung der Bildebene, und keines wendet 
den Kopf aus der Bildebene heraus, weder in Schräg- noch in Frontalansicht. Jeder 
Gegenstand einschließlich des menschlichen Körpers wird nach dem Gesetz der 
größten Ausdehnung in der Fläche ausgebreitet, wobei notfalls auf Grund eines 
wohldurchdachten und komplizierten Verfahrens eine Zerlegung in seine Teile statt¬ 
findet, die es erlaubt, auch diese in ihrer größten Ausdehnung zu geben. Nur so läßt 
sich der Gegenstand der Fläche anpassen. Es kann also niemals, weder im Hinblick 
auf einen ganzen Gegenstand noch auf einen seiner Teile, von einer „Ansicht“ im 
eigentlichen Sinne des Wortes die Rede sein. Denn von einer solchen können wir 
streng genommen nur dann sprechen, wenn die Darstellung auf jemand bezogen ist, 
der die „Ansicht“ hat, d. h. auf einen Betrachter, und wenn demzufolge das Bild 
vom Standpunkt des Betrachters aus perspektivisch konstruiert und in seinen Ein¬ 
zelteilen geeint ist. Es ist daher eine irreführende Ausdrucksweise, wenn angesichts 
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ägyptischer Bildwerke immer wieder von „Ansichten“ geredet wird. Sie ist ein 
Zeichen dafür, daß die Augen des modernen Menschen an die Betrachtung perspek¬ 
tivischer Bilder gewöhnt sind und unwillkürlich auch ägyptische Bilder in der ge¬ 
wohnten Weise sehen und auffassen. Die Einheit des ägyptischen Flachbildes ist 
ausschließlich in der Fläche selbst begründet 2 . 

Es würde einen Hinweis auf Beziehungen zur Tiefe bedeuten, wenn in einem Bilde 
zwei Gegenstände sich ganz oder teilweise decken und überschneiden würden. Man 
vermeidet Überschneidungen daher tunlichst, und die ideale Anordnung einer 
Gruppe von Gegenständen ist daher die „Reihung“, der sogenannte Gänsemarsch. 
Aber auch bei mehrgliedrigen Einzelgegenständen sucht man Überschneidungen 
möglichst aus dem Wege zu gehen, so z. B. beim menschlichen Körper, dessen Glied¬ 
maßen man ohne gegenseitige Deckungen in der Bildebene anzuordnen bemüht ist. 
Über weitere Möglichkeiten der Anordnung werden wir sogleich in anderem Zu¬ 
sammenhang mehr zu sagen haben. Ebenso werden Verkürzungen weitestgehend 
vermieden, stellen sie doch gleichfalls die verpönte Tiefenbeziehung her und wider¬ 
sprechen sie dem Prinzip der Flächenhaftigkeit, was nach dem Gesagten keiner 
näheren Begründung bedarf. 

Angesichts dieser Sachlage kann der „Grund“, von dem sich die Bilder als das 
„Muster“ abheben, unmöglich eine raumbildende Funktion haben. Er hat lediglich 
die Aufgabe, die Bildgestalten zu tragen. Die Spannung zwischen den Flächen- und 
Tiefenwerten erschöpft sich darin, daß die Figuren vom Grunde abgehoben sind, um 
überhaupt existent zu sein. Diese Beziehung ist eine rein negative: der Grund ist 
eben nicht Flächenmuster. Darüber hinaus ha,t er keine positive Funktion, und die 
Figuren nehmen nicht auf ihn Bezug. Er ist lediglich, wie schon Riegl gesagt hat, 
„die Scheidewand, durch welche aller störende Raum hinter der augenfälligen Fläche 
einfach abgeschnitten wird 3 “. 

73. Tast- und Sehwerte. „Haptischer c Gestaltcharakter des ägyptischen Flachbildes 

Mit der Entscheidung zugunsten der Flächen- gegen die Tiefenwerte sind zwei 
weitere Entscheidungen zwangsläufig mitgetroffen worden. Die erstere betrifft die 
Tast- und Sehwerte. Auch bei ihnen haben wir es mit zwei Prinzipien von polarer 
Gegensätzlichkeit zu tun, und zwar können wir uns den reinen Tastwert als ein ab¬ 
straktes geometrisches Formgebilde, den reinen Sehwert als eine formlose Licht¬ 
erscheinung denken. Auch sie rivalisieren miteinander. Wo die Tastwerte vorherr¬ 
schen, unterdrücken sie die Sehwerte und umgekehrt. In die Erscheinung tritt diese 
gedachte Gegensätzlichkeit jedoch wiederum nur, indem beide sich im Kunstwerk 
auseinandersetzen und verbinden, wobei wiederum das Mischungsverhältnis unend¬ 
lich verschieden sein kann. Fällt es zugunsten der Tastwerte aus, so will das be¬ 
sagen, daß die Dinge linear fest begrenzt und nach ihren tastbaren Verhältnissen 
wirksam gemacht werden. Fällt es zugunsten der Sehwerte aus, so wird ihr Umriß 
dem optischen Schein zuliebe malerisch entwertet und aufgelöst. 

Nun ist eine bestimmte Lösung des Problems Fläche-Tiefe notwendig mit einer 
entsprechenden Lösung des Problems der Tast- und Sehwerte verbunden. Denn die 
haptischen (Tast-)Werte sind an die ungebrochene Fläche gebunden, während 
anderseits die optischen (Seh-)Werte nur verwirklicht werden können, wenn die 
Fläche durch Vertiefung gebrochen wird. Das bedeutet, daß mit der Flächenhaftig¬ 
keit der ägyptischen Flachbilder das Vorherrschen der Tastwerte untrennbar ver- 
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gen zwischen zwei Prinzipien miteinander rivalisierend gedacht werden, wobei das 
eine Prinzip nicht ohne das andere bestehen kann: ein reiner Flächenwert ist ebenso¬ 
wenig durch das Kunstwerk zu verwirklichen wie ein reiner Tiefenwert. Auch das 
flächenhafte, d. h. die Tiefenwerte bis zum äußersten zurückdrängende Werk ist 
nicht ohne eine wenn auch noch so geringe Beziehung zur Tiefe, das tiefenhafte 
Werk nicht ohne eine wenn auch noch so geringe Beziehung zur Fläche denkbar. 
Nach dem Gesagten versteht es sich, daß die Lösungen der künstlerischen Pro¬ 
bleme, die Kunstwerke selbst, sich in unendlicher Vielzahl gewissermaßen auf einer 
Skala zwischen den Polen bewegen, indem sie bald im Sinne des einen, bald im Sinne 
des andern Pols, bald im Sinne eines mittleren Ausgleichs zwischen ihnen erfolgen. 

72. Flächen- und Tiefenwerte. Flächenhafter Gestaltcharakter des ägyptischen 
Flachbildes 

Bleiben wir zunächst bei den vorerwähnten Flächen- und Tiefenwerten. Alle an¬ 
schaulichen Inhalte erscheinen im Raum. Jeder Versuch ihrer künstlerischen Ge¬ 
staltung in einem ihnen fremden Stoff hat deshalb damit zu beginnen, ihre Raum¬ 
werte nach ihrer Stellung zu Fläche und Tiefe festzulegen. Darum ist jedes Kunst¬ 
werk, einerlei ob Rund- oder Flachbild, eine Interpretation des Raumes und jedes 
künstlerische Problem ein Raumproblem. Im Falle des Flachbildes, in dem körper¬ 
liche Dinge in Verbindung mit dem zugehörigen Raum dargestellt werden, können 
wir uns das Verhältnis der Flächenwerte zu den Tiefenwerten nach der Art des Ver¬ 
hältnisses von „Muster“ und „Grund“ vorstellen. Wie ein Grund ohne Muster leer 
und sinnlos erscheint, so bedarf das Muster des Grundes,'*im sich absetzen und als 
solches wirken zu können. Ganz ähnlich kann eine noch so flächige Figur nicht des 
Grundes entbehren, um von ihrer Flächenhaftigkeit zu überzeugen, und kann eine 
noch so tiefenhafte nicht der Bezugnahme auf die Fläche entbehren, soll sie nicht 
völlig der perspektivischen Deckung anheimfallen. Es besteht also eine polare Span¬ 
nung zwischen den Flächen- und Tiefenwerten, und erst in ihrer Wechselbeziehung 
entfaltet sich die Raumgestalt. 

Bereits ein flüchtiger Blick auf ein ägyptisches Flachbild belehrt uns darüber, daß 
es flächenhaften Charakter trägt, ja mehr noch, daß es sich gegenüber dem Problem 
der Flächen- und Tiefenwerte so radikal wie möglich zugunsten der Flächenwerte 
entscheidet oder, negativ ausgedrückt, alles zu vermeiden trachtet, was die Fläche 
zugunsten einer Andeutung der Raumtiefe durchbrechen könnte 1 . Alle lebenden 
Wesen bewegen sich und handeln in Richtung der Bildebene, und keines wendet 
den Kopf aus der Bildebene heraus, weder in Schräg- noch in Frontalansicht. Jeder 
Gegenstand einschließlich des menschlichen Körpers wird nach dem Gesetz der 
größten Ausdehnung in der Fläche ausgebreitet, wobei notfalls auf Grund eines 
wohldurchdachten und komplizierten Verfahrens eine Zerlegung in seine Teile statt¬ 
findet, die es erlaubt, auch diese in ihrer größten Ausdehnung zu geben. Nur so läßt 
sich der Gegenstand der Fläche anpassen. Es kann also niemals, weder im Hinblick 
auf einen ganzen Gegenstand noch auf einen seiner Teile, von einer „Ansicht“ im 
eigentlichen Sinne des Wortes die Rede sein. Denn von einer solchen können wir 
streng genommen nur dann sprechen, wenn die Darstellung auf jemand bezogen ist, 
der die „Ansicht“ hat, d. h. auf einen Betrachter, und wenn demzufolge das Bild 
vom Standpunkt des Betrachters aus perspektivisch konstruiert und in seinen Ein¬ 
zelteilen geeint ist. Es ist daher eine irreführende Ausdrucksweise, wenn angesichts 


ägyptischer Bildwerke immer wieder von „Ansichten“ geredet wird. Sie ist ein 
Zeichen dafür, daß die Augen des modernen Menschen an die Betrachtung perspek¬ 
tivischer Bilder gewöhnt sind und unwillkürlich auch ägyptische Bilder in der ge¬ 
wohnten Weise sehen und auffassen. Die Einheit des ägyptischen Flachbildes ist 
ausschließlich in der Fläche selbst begründet 2 . 

Es würde einen Hinweis auf Beziehungen zur Tiefe bedeuten, wenn in einem Bilde 
zwei Gegenstände sich ganz oder teilweise decken und überschneiden würden. Man 
vermeidet Überschneidungen daher tunlichst, und die ideale Anordnung einer 
Gruppe von Gegenständen ist daher die „Reihung“, der sogenannte Gänsemarsch. 
Aber auch bei mehrgliedrigen Einzelgegenständen sucht man Überschneidungen 
möglichst aus dem Wege zu gehen, so z. B. beim menschlichen Körper, dessen Glied¬ 
maßen man ohne gegenseitige Deckungen in der Bildebene anzuordnen bemüht ist. 
Über weitere Möglichkeiten der Anordnung werden wir sogleich in anderem Zu¬ 
sammenhang mehr zu sagen haben. Ebenso werden Verkürzungen weitestgehend 
vermieden, stellen sie doch gleichfalls die verpönte Tiefenbeziehung her und wider¬ 
sprechen sie dem Prinzip der Flächenhaftigkeit, was nach dem Gesagten keiner 
näheren Begründung bedarf. 

Angesichts dieser Sachlage kann der „Grund“, von dem sich die Bilder als das 
„Muster“ abheben, unmöglich eine raumbildende Funktion haben. Er hat lediglich 
die Aufgabe, die Bildgestalten zu tragen. Die Spannung zwischen den Flächen- und 
Tiefenwerten erschöpft sich darin, daß die Figuren vom Grunde abgehoben sind, um 
überhaupt existent zu sein. Diese Beziehung ist eine rein negative: der Grund ist 
eben nicht Flächenmuster. Darüber hinaus ha^t er keine positive Funktion, und die 
Figuren nehmen nicht auf ihn Bezug. Er ist lediglich, wie schon Riegl gesagt hat, 
„die Scheidewand, durch welche aller störende Raum hinter der augenfälligen Fläche 
einfach abgeschnitten wird 3 “. 

73. Tast- und Sehwerte . „ Haptischer “ Gestaltcharakter des ägyptischen Flachbildes 

Mit der Entscheidung zugunsten der Flächen- gegen die Tiefenwerte sind zwei 
weitere Entscheidungen zwangsläufig mitgetroffen worden. Die erstere betrifft die 
Tast- und Sehwerte. Auch bei ihnen haben wir es mit zwei Prinzipien von polarer 
Gegensätzlichkeit zu tun, und zwar können wir uns den reinen Tastwert als ein ab¬ 
straktes geometrisches Formgebilde, den reinen Sehwert als eine formlose Licht¬ 
erscheinung denken. Auch sie rivalisieren miteinander. Wo die Tastwerte vorherr¬ 
schen, unterdrücken sie die Sehwerte und umgekehrt. In die Erscheinung tritt diese 
gedachte Gegensätzlichkeit jedoch wiederum nur, indem beide sich im Kunstwerk 
auseinandersetzen und verbinden, wobei wiederum das Mischungsverhältnis unend¬ 
lich verschieden sein kann. Fällt es zugunsten der Tastwerte aus, so will das be¬ 
sagen, daß die Dinge linear fest begrenzt und nach ihren tastbaren Verhältnissen 
wirksam gemacht werden. Fällt es zugunsten der Sehwerte aus, so wird ihr Umriß 
dem optischen Schein zuliebe malerisch entwertet und aufgelöst. 

Nun ist eine bestimmte Lösung des Problems Fläche-Tiefe notwendig mit einer 
entsprechenden Lösung des Problems der Tast- und Sehwerte verbunden. Denn die 
haptischen (Tast-)Werte sind an die ungebrochene Fläche gebunden, während 
anderseits die optischen (Seh-)Werte nur verwirklicht werden können, wenn die 
Fläche durch Vertiefung gebrochen wird. Das bedeutet, daß mit der Flächenhaftig¬ 
keit der ägyptischen Flachbilder das Vorherrschen der Tastwerte untrennbar ver- 
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bunden ist. Sehen wir sie daraufhin etwas näher an, um das eben Gesagte deutlicher 
werden zu lassen. 

Wer sich in ein ägyptisches Flachbild vertieft, dem drängt sich alsbald die beson¬ 
dere Bedeutung auf, die der Umrißlinie der Figuren zukommt. Sie umzieht in Gestalt 
einer feinen, zumeist roten Linie jede einzelne Figur, nicht nur der relieflosen Malerei, 
sondern auch des Reliefs, obwohl doch dieses sich nicht nur als Farbfleck, sondern 
auch als erhabener Körper gegen den Grund absetzt und daher eines besonderen 
farbigen Linienumrisses an und für sich nicht bedürfte. Diese Linie pflegt den Ge¬ 
genstand in einer so kennzeichnenden Weise zu umreißen, daß sie sein inneres Wesen 
zum Sprechen bringt, das Besondere einer menschlichen Tätigkeit, die Eigenart 
eines Tieres, die Form eines Gerätes. Das empfinden nicht nur wir so; auch die Alten 
waren sich dessen bewußt, bezeichneten sie doch die Umrißlinie mit einem Wort, 
das soviel wie „das Wesenhafte“, „das, was das Wesen ausmacht“ bedeutet. Sie 
haben demzufolge auf die Ausbildung eines klaren Umrisses durch die Jahrtausende 
ihrer Geschichte hindurch immer große Sorgfalt und Liebe verwandt und sich fast 
nie dazu verstanden, ihn einer malerischen Neigung zum Opfer zu bringen. Dabei 
bevorzugt das Alte Reich, das wir unserer Analyse zugrunde legen, gerade, in schar¬ 
fen Winkeln aufeinander stoßende Linien, die den Dingen oft einen kristallinischen 
Charakter verleihen, der uns genau so beim Rundbild begegnet ist, und in dem wir 
hier wie dort die Neigung zu erkennen haben, die organischen Körper in eine anorga¬ 
nisch-geometrische Gestalt zu überführen 1 . 

Am Naturvorbild sichtbar ist die Umrißlinie bekanntlich nicht. Wohl aber ist sie 
tastbar, und zwar meinen wir damit nicht nur das Abtasten mit den Fingern, sondern 
auch mit den Augen, also allgemein motorische Empfindungsvorgänge. In der Tat 
spricht die haptische Form in erster Linie den Tastreiz^an, während die optische 
sich vornehmlich an den Gesichtsreiz wendet. 

Haben wir somit in der Linie das wichtigste Gestaltungsmittel der haptischen 
Form kennengelernt, so kann es nicht wundernehmen, daß das formauflösende Spiel 
von Licht und Schatten in der ägyptischen Flachbildnerei so gut wie ausgeschaltet 
bleibt, handelt es sich doch dabei um ein spezifisch malerisches Gestaltungsmittel, 
das bezweckt, optische Werte zu verwirklichen und die Raumtiefe zu versinnlichen. 
Das ägyptische Relief kennt nur einen sparsam verwendeten modellierenden Körper¬ 
schatten, der dazu dient, den begrenzenden Umriß zu unterstreichen und die Teile 
einer Figur hervortreten zu lassen. Aber in keinem ägyptischen Flachbilde gibt es 
eine natürliche oder künstliche Lichtquelle. Daher ist der Schlagschatten, den in¬ 
folge der Einwirkung einer Lichtquelle ein Körper auf einen andern wirft, ganz un¬ 
bekannt, und erst recht natürlich der Raumschatten. 

74. Werte des Nebeneinander und des Ineinander. Isolierender Gestaltcharakter 
des ägyptischen Flachbildes 

Die zweite Entscheidung, die mit der Bevorzugung der Flächenwerte vor den Tie¬ 
fenwerten mitgetroffen worden ist, betrifft die Werte des Nebeneinander und des 
Ineinander. Wir verstehen darunter jene polare Gegensätzlichkeit der Komposi¬ 
tionswerte, durch deren Ausgleich eine Anzahl von Einheiten zu einer höheren Ein¬ 
heit verknüpft wird. Die reinen Werte des Nebeneinander würden eine beziehungs¬ 
lose Vereinzelung der Bildteile ergeben, die reinen Werte des Ineinander ihre gestalt¬ 
lose Verschmelzung. Erst die im Kunstwerk Gestalt gewinnende Wechselbeziehung 


läßt sie beide wirksam werden, wobei wiederum die Lösung sowohl zugunsten der 
Werte des Nebeneinander erfolgen kann, indem die Teile als weitgehend selbständige 
Glieder vereinzelt (isoliert) werden, als auch zugunsten der Werte des Ineinander, 
indem die Teile auf Kosten ihrer Selbständigkeit zu einem einheitlichen Ganzen ver¬ 
schmolzen werden. Selbstverständlich ist auch ein Ausgleich auf der mittleren Linie 
möglich. Das Gesagte gilt natürlich genau so gut für die Komposition eines einzelnen 
Gegenstandes, z. B. des menschlichen Körpers, wie für die Komposition mehrerer 
Gegenstände zu Gruppen, von Gruppen zu Szenen, von Szenen zu ganzen Wand¬ 
bildern, ja, auch von ganzen Wänden zur Gesamtdekoration einer Kammer. 

Wir sagten, daß die Entscheidung zugunsten der Flächenwerte auf Kosten der 
Tiefenwerte die Entscheidung zwischen den Werten des Nebeneinander und Inein¬ 
ander mit sich bringt. In der Tat ist ja ein Ineinander mehrerer Teile eines Ganzen 
immer nur möglich, wenn sie ganz oder teilweise zur Deckung gebracht werden, d.h. 
aus der Fläche in die Tiefendimension ausweichen können. Aus diesem Grunde be¬ 
inhaltet die Entscheidung für die Flächenwerte immer auch die Entscheidung für 
die Werte des Nebeneinander. Ja, wir sehen nunmehr, daß innerhalb eines Stiles 
alle drei Grundprobleme stets nur in demselben Sinne gelöst werden können. 
Flächenhafter, haptischer und isolierender Gestaltcharakter gehören ebenso zu¬ 
sammen wie tiefenhafter, optischer und verschmelzender Gestaltcharakter. 

Demnach ist das Kompositionsprinzip des ägyptischen Flachbildes notwendig 
isolierend. Jeder Bildteil verteidigt seine Selbständigkeit gegenüber dem Ganzen 
und ist nicht gewillt, etwas davon zugunsten des einheitlichen Zusammenwirkens 
aufzugeben. Beim menschlichen Körper werden die Glieder Stück für Stück aufge¬ 
zählt und behalten ihren Einzelwert; Gruppen und Szenen werden aus gleichwerti¬ 
gen, klar gegeneinander abgehobenen Teilen zusammengesetzt; die Wände bauen 
sich aus aneinander gereihten Bildstreifen auf. Sollen eine Anzahl gleichartiger Glie¬ 
der zusammengeordnet werden, so ist, wie schon gesagt, die Reihung das gegebene 
Schema, weil sie jeder Deckung aus dem Wege geht. Sie wird z. B. für die Prozession 
der Vertreter der Stiftungsgüter immer beibehalten {191). Wo man die mehrfache 
oder gar massenweise Häufung gleichartiger Wesen wie einer Viehherde oder einer 
Abteilung Soldaten andeuten will, geht man früh dazu über, eine Anzahl von ihnen 
seitlich so eng zu staffeln, daß die vorderen Umrißlinien der Figuren einander 
gleichlaufen {195). Damit ist zwar die radikale Vereinzelung aufgehoben und ein 
gewisses Ineinander der Glieder zustande gekommen, aber die Figuren wirken wie 
die aneinander gelegten Blätter eines Kartenspiels und erzeugen nicht den Ein¬ 
druck der Raumtiefe 1 . 


75. Polychromie und Kolorismus. Polychromer FarbCharakter des ägyptischen 
Flachbildes 

Bei den bisher behandelten Grundproblemen und ihren Lösungen im Kunstwerk 
haben wir von farblichen Eigenschaften ganz abgesehen. Nun finden aber die künst¬ 
lerischen Probleme ebensowohl eine Lösung in der Farbgestaltung wie in der bisher 
allein betrachteten Körper- und Raumgestaltung. Und zwar bezeichnen wir die¬ 
jenige Handhabung der Farbe, die mit einem flächenhaften, haptischen und isolie¬ 
renden Gestaltcharakter zusammengeht, als Polychromie, diejenige, die einem tie¬ 
fenhaften, optischen und verschmelzenden Gestaltcharakter entspricht, als Koloris¬ 
mus. Der ägyptische Farbstil ist demnach polychrom. Die Farbe breitet sich einheit- 
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lieh und ungebrochen über die Flächen der Figuren aus. Dadurch wird die bindende 
Kraft des Umrisses wesentlich erhöht und werden die Figuren klar vom Grunde ab¬ 
gehoben. Die Wirkung der Farben ist also isolierend und flächebildend. Für die ein¬ 
zelnen Gegenstände wählt man nicht die in der Natur zu beobachtenden gemischten, 
sondern ungebrochene, reine, symbolkräftige Farben, wie sie der farblichen Vorstel¬ 
lung entsprechen, die man von den Dingen hat und als kennzeichnend empfindet. 
Man malt z. B. den Baum grün, die Wüste rotbraun, das Wasser blau. Gerade der 
letzte Fall ist besonders deutlich; denn das Wasser kann sehr verschiedene Farben 
annehmen, die vor allem von der jeweiligen Beleuchtung abhängen und schnell 
wechseln können. Von dieser Erfahrung macht man keinen Gebrauch. Es gehört 
zum Begriff des Wassers, daß es blau ist. So stellt man es sich vor, mag es auch in 
der Natur zuweilen anders gefärbt erscheinen. Ebensowenig nimmt man Notiz davon, 
daß der Schatten Farbveränderungen hervorruft. Man hätte damit gegen das Flä¬ 
chenprinzip verstoßen. Man gewinnt also die Farben nicht aus der Beobachtung der 
Natur Wirklichkeit, sondern folgt einem festen Farbschema, das man kennen muß 
und das erlernbar ist. Dabei kann es wohl geschehen, daß im einen oder andern Falle 
eine gewisse Unentschiedenheit in der Färb Vorstellung herrscht. Auf diese Weise und 
nicht etwa durch einen Mangel an scharfer Sehwahrnehmung, um den es gar nicht 
geht, erklärt sich die gelegentlich zu beobachtende Vertauschung von schwarz und 
blau, auch wohl blau und grün. Daß die Naturfarbe nicht maßgebend ist, zeigt auch 
die Gewohnheit, die Farbe als ein Mittel der Unterscheidung zu verwenden. Wie 
man die Männer rotbraun, die Frauen hellgelb wiedergibt, wechselt man auch bei 
ineinander verschlungenen Ringerpaaren die Farbe zum Zweck der Verdeutlichung, 
ebenso wie bei den erwähnten Staffelungen, um Abwechslung in das Farbschema zu 
bringen 1 . * 

Der polare Gegensatz zur Polychromie ist, um es der Klärung halber noch einmal 
zu sagen, die koloristische Handhabung der Farbe. Bei ihr ist die Farbe ihrer Bin¬ 
dung an die Gegenstände enthoben, ihre Flecken sind ineinander vertrieben, die Um¬ 
risse der Dinge aufgelöst, Schatten reißen die Fläche auf und führen in die Tiefe. Das 
aus einheitlicher Quelle einfallende Licht drängt die Lokalfarben der Dinge zurück 
und übergießt sie mit einem verschmelzenden Farbton. Auf diese Weise gestaltet der 
Kolorismus den optischen Schein und die tiefenhafte Raumkomposition. Er ist die 
eigentlich malerische Behandlung des Farbproblems. 

76. Gleichnischarakter des Kunstwerks deutbar an dessen Verhältnis 
zu „Raum“ und „Zeit“ 

Wir haben bisher das Kunstwerk als eine Auseinandersetzung zwischen der 
„Form“ und der „Naturfülle“ kennengelernt. Im Folgenden werden wir erfahren, 
daß es zugleich eine Auseinandersetzung zwischen „Raum“ und „Zeit“ ist. Wir 
haben früher gesagt, daß das Kunstwerk den Weltbegriff, d. h. das Verhältnis des 
Endlichen zu seinem unendlichen Grunde in der Sphäre des Anschaulichen darstellt. 
Die Kunst gibt also mehr als die sinnlich faßbare Wirklichkeit; sie umgreift auch die 
Sphäre des Unsichtbaren, Transzendenten. Das Kunstwerk ist demnach nicht nur 
das, als was es erscheint, sondern es ist außerdem Gleichnis für das Verhältnis seines 
Schöpfers zum Absoluten. Um aber diesen Gleichnischarakter zu deuten, bedarf es 
noch anderer Kategorien als der bisher von uns entwickelten, die wohl dazu dienen 
können, den Gestaltaufbau der künstlerischen Erscheinungen zu klären, aber nicht 
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einen Ausgleich zu suchen haben, so dürfen wir 
hoffen, in den mehr „raumhaltigen“ oder mehr 
„zeithaltigen“ Formeigenschaften des Kunst¬ 
werks das Spiegelbild des jeweiligen Weltbegriffs 
oder, wenn man will, sein Symbol zu erkennen. So also läßt sich eine Brücke von der 
äußeren Erscheinung zum inneren Sein, von der Form zum Ausdruck schlagen, und 
damit stoßen wir in eine neue, tiefere Schicht des Kunstwerks vor 2 . 

In welchem Verhältnis das Problem „Raum und Zeit“ zum Problem „Form und 
Naturfülle“ steht, das dürfte sich am deutlichsten an dem spezifischen Gegensatz der 
Kompositionswerte des „Nebeneinander und Ineinander“ zeigen. Denn die strenge 
Isolation der Einzelteile ist nur im Medium des bewegungslosen Raumes zu denken, 
die Verschmelzung der Teile zur Einheit nur im Medium der ständig dahinfließenden 
Zeit. Wir hätten daher statt von den Werten des Neben- und Ineinander auch von 
dem Gegensatzpaar „Beharrung“ und „Bewegung“ sprechen können. Da ferner das 
Verhältnis der Flächen- und Tiefenwerte ein entsprechendes Verhältnis sowohl der 
Werte des Nebeneinander und Ineinander als auch der haptischen und optischen 
Werte voraussetzt, so zeigt sich, daß auch diese Wertgruppen aus der Polarität von 
Raum und Zeit begriffen werden können. Es geht also flächenhafter, haptischer und 
isolierender Gestaltcharakter eines Kunststils mit einer Verrä^umlichung, tiefen- 
hafter, optischer und verschmelzender Gestaltcharakter mit einer Verzeitlichung 
zusammen. Dabei verstehen wir unter Verräumlichung und Verzeitlichung das Be¬ 
streben, den Raum bzw. die Zeit als das Wesen der Dinge bestimmende Werte zur 
Anschauung zu bringen 3 . 

Wie geschieht das im Ägyptischen? Worin äußert sich das Raumhaltige der ägyp¬ 
tischen Flachbilder? Inwiefern kann man davon sprechen, daß sie die Zeit verräum- 
lichen, Bewegung in Beharrung zu verwandeln trachten? Zunächst einmal darin, 
daß sie inhaltlich alle Hinweise auf Zeithaftes streng meiden. Niemals greift ein 
Wandbild aus dem unendlichen Strome der Zeit einen Zeitpunkt heraus, der in einem 
einzigen Sehakt erfaßt werden könnte. Man schildert keine Geschehnisse, sondern 
ein Geschehen, und man nimmt keinerlei Anstoß, mehrere zeitlich aufeinander 
folgende Phasen eines Vorgangs in einem einzigen Bilde zu vereinen. Es gibt wohl 
Bilder der drei Jahreszeiten, aber sie werden gekennzeichnet durch die an sie gebun¬ 
denen Tätigkeiten der Menschen, nicht etwa durch die ihnen eigene „Naturstim- 
mung“. Kein ägyptisches Bild deutet auf eine bestimmte Tageszeit. Das Fehlen jeg- 
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licher Lichtquelle — niemals scheint die Sonne am Himmel — mit ihrer farbver¬ 
ändernden Wirkung und den flüchtig über die Gegenstände huschenden Schatten, 
tut ein übriges, um die Zeitfremdheit der Bilder zu betonen. Es gibt keine Über¬ 
gangsmotive: fast alle Menschen, der Grabherr stets, stehen in der Blüte der Jahre. 
Daneben kennt man die Darstellung des Kindes und des Greises, aber keiner da¬ 
zwischen liegenden Altersstufe. Es gibt Stehende und Sitzende, aber vergebens wird 
man nach einem Sich-setzenden Ausschau halten. Im Papyrusdickicht erstrahlen 
die Dolden in voller Blüte, dazwischen sind einige geschlossene Knospen eingestreut, 
aber man wird keine sich eben öffnende Knospe finden. Man läßt in den Werkstätten 
Statuen, auf den Werften Schiffe erstehen. Die nähere Betrachtung ergibt ausnahms¬ 
los, daß die Gegenstände eben fertiggeworden sind und nur noch die letzte Hand 
angelegt wird.Wie interessant würde es für uns sein, zu sehen, wie der Bildhauer den 
Block zurechtschlägt, die Vorzeichnungen auf den Seiten anbringt und dann die 
ersten Schläge tut, um das Bildwerk aus dem Block zu befreien, oder wie ein Schiff 
auf Stapel gelegt, das Gerippe verkleidet wird usw. Nichts dergleichen! Wenn etwas 
auf einer Waage gewogen wird, steht die Waage immer im Gleichgewicht, der Vor¬ 
gang des Wägens ist abgeschlossen. Diese Beispiele ließen sich beliebig vermehren. 
Mit einer erstaunlichen Folgerichtigkeit wird eine Welt fertiger Objekte auf gebaut. 
Alles ist, nichts wird, überall starres, zeitfremdes Sein, nirgends fließendes, zeithaftes 
Werden. 

Dabei beschränkt sich die Lösung, die das ägyptische Flachbild für das Raum- 
Zeit-Problem gefunden hat, nicht darauf, daß es negativ die Inhaltssphäre entzeit- 
licht; sondern sie ist positiv in der besonderen Art beschlossen, in der sie die Zeit 
durch den Raum überwindet. Wir haben gesehen, daß die ägyptische Kunst über¬ 
haupt nur den zweidimensionalen Raum, die Fläche, verwirklicht hat. In ihr ver¬ 
mochte sie zeitliche Dynamik in räumliche Statik zu verwandeln, organisches Leben 
in geometrische, anorganische Formen zu bannen. Weil alles Organische zeithaft¬ 
vergänglich ist, wird es in einen mathematisch vorgestellten künstlerischen Seins¬ 
raum hineingezogen. Darum hat das Flachbild der menschlichen Gestalt so wenig 
wie das Rundbild ein Lebenszentrum, von dem aus die Glieder gelenkt werden, 
sondern wird es von den Teilen her in der Fläche ausgebreitet; darum trägt es weder 
die Kennzeichen des Muskelspiels noch die Spuren des Alterns, läßt es auch nicht 
das Einmalig-Bildnishafte einer bestimmten Persönlichkeit deutlich werden, noch 
ist es von Augenblickswirkungen zufälligen Lichtemfalls berührt. Es fehlt das 
eigentlich Naturhafte der Erscheinung. Umso eindringlicher präsentiert es sich als 
Sinnbild absoluten Seins, das alle wesentlichen Teile so vollständig wie möglich 
besitzt. Die Umrißlinie umzieht die Gestalt nicht in fließender Bewegung, wie es für 
einen Organismus kennzeichnend ist, sondern es laufen gerade Linien scharf auf¬ 
einander, Senkrechte und Waagerechte stoßen, von Diagonalen abgewechselt, hart 
zusammen. Das ist Charakteristik kristallinischer Körper. Ein Höchstmaß beharren¬ 
der Neigungen offenbart sich in diesen Linien, die den lebendigen Organismus in ein 
abstraktes Gebilde umsetzen und ihn damit in eine zeitfremde Sphäre versetzen. 

Nun gibt es eine Unmenge tätig bewegter Gestalten in den Flachbildern der Kult¬ 
kammern. Wir denken da besonders an die Bilder arbeitender Handwerker. Aber 
wie mühelos scheint ihre Arbeit vor sich zu gehen! Man betrachte z. B. einen am 
Boden hockenden Tischler, der im Begriff ist, ein Brett durchzusägen (225). Das Bild ist 
von überzeugender Klarheit. Die einzelnen Glieder des Körpers des Sägenden sind 
in ihrer Stellung als wesentlich und kennzeichnend für die ausgeübte Tätigkeit 
wiedergegeben; doch sie scheinen sich nicht gegenseitig zu beeinflussen oder auf¬ 


einander zu wirken. Fast möchte man meinen, der Mann sei dabei, einen weichen 
Gegenstand ohne jede Anstrengung durchzuschneiden. Nichts verrät die Schwere 
der Arbeit und die körperliche Anstrengung. Nicht die Handlung des Sägens als 
solche scheint gekennzeichnet, als vielmehr ihr Begriff in einer Hieroglyphe symbo¬ 
lisch erfaßt. Was für die Einzelfigur gilt, gilt ebenso für ganze Szenen. Es liegt etwas 
merkwürdig Federndes, Leichtes, fast Spielerisches in den Bewegungen der Leute 
auch dann, wenn die Arbeit schwer ist. Weder sehen wir ihre Muskeln angespannt, 
noch verraten ihre Mienen jemals irgendwelche Konzentration oder Erschöpfung. 
Die Bewegung vollzieht sich widerstandslos in einem gleichmäßigen Zeitmaß. Bild- 
zeichen reiht sich an Bildzeichen, Bildstreifen an Bildstreifen, wie die Buchstaben 
und Zeilen einer Schrift. Aus dieser endlosen Reihung im Raum spricht die beson¬ 
dere Form des ägyptischen Zeiterlebnisses. Der Mensch kann ja die Zeit nur denken, 
indem er räumliche Vorstellungen in die zeitliche Anschauung einfließen läßt (wie 
umgekehrt den Raum nur unter Zuhilfenahme zeitlicher Vorstellungen). Der Ägyp¬ 
ter nimmt eine extreme Stellung ein. Er erlebt die Zeit vorwiegend als räumliche 
Vorstellung; er verräumlicht sie, indem er sie „als ein Überwiegen der eindimen¬ 
sionalen räumlichen Vorstellung im Bewegungserlebnis, als Projektion der Dauer in 
den Raum“ empfindet 4 . 

Wir sagten eingangs, daß durch die Bezugnahme auf das Raum-Zeit-Problem die 
Formgestaltung als Ausdruck weltanschaulicher Grundhaltungen deutbar wird. Wir 
sehen jetzt klarer, wieso das der Fall ist. Die besondere Form des Zeiterlebnisses 
wurzelt in einer bestimmten Haltung gegenüber der Welt. Der Ägypter empfand die 
Zeit als beängstigend, weil sie vergänglich ist. AJso suchte er die Zeitangst zu bannen, 
und er tat das, indem er die Zeit durch den Raum überwand. Das wiederum konnte 
ihm nur gelingen, indem er die „raumhaltigen“ Formeigenschaften gegenüber den 
„zeithaltigen“ zur Vorherrschaft brachte. Auf diese Weise wurde die ägyptische 
Kunst in der Tat „der großartigste Versuch, den Tod zu überwinden“ 5 . 

77. Objektivismus und Subjektivismus . Die Daseinsform des ägyptischen Flachbildes 

Wir wenden uns einer weiteren Betrachtung zu, die gleichfalls dazu beitragen soll, 
uns in den Stand zu setzen, aus den Formeigenschaften des ägyptischen Flachbildes 
auf seinen Ausdrucksgehalt zu schließen, anders gesagt, den in und hinter der Form 
wirksamen Weltbegriff zu erfassen. Schon bei der Behandlung des Raum-Zeit- 
Problems hatten wir den Blickpunkt von der formalen Seite der Aus drucks ge st alt 
auf den inhaltlich bestimmten Sinngehalt zu verlegen begonnen, indem wir die? 
kristallinisch-anorganische Auffassung der organischen gegenüberstellten und in 
ihnen zwei grundverschiedene Gesinnungen sich ausprägen sahen. Das gleiche läßt 
sich von der gegenstandsbezogenen (objektivistischen) und der ichbezogenen (sub- 
jektivistischen) Auffassung sagen 1 . 

Grundsätzlich haben wir zwischen zwei möglichen Einstellungen des Menschen 
zur umgebenden Welt zu scheiden: entweder erscheint ihm die gesamte Außenwelt 
als ein reines Objekt, als ein von ihm unabhängiges Sein; oder aber er nimmt die 
Welt als Vorstellung in sein Bewußtsein auf, so daß sie darin eingeht und selbst zum 
Subjekt wird. Es bedarf nach dem früher Ausgeführten keiner Begründung dafür, 
daß diese beiden Grundtypen des Weltbegriffs notwendig im künstlerischen Gestalt¬ 
aufbau zum Ausdruck kommen. Im ersteren Falle, wo die Gesinnung eine gegen¬ 
standsbezogene ist, liegt der Schwerpunkt der Formgestaltung im Gegenstand selbst, 
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und sein Formaufbau erfolgt nach den Gesetzen des gegenständlichen Seins. Im zwei¬ 
ten Falle, wo die Gesinnung ichbezogen ist, liegt der Schwerpunkt der Formgestal¬ 
tung im Schöpfer des Werkes, bzw. im nachschöpferischen Betrachter, und dement¬ 
sprechend erfolgt der Formaufbau nach den Gesetzen der sinnlichen Wahrnehmung. 
Damit soll folgendes gesagt sein: 

Wo die künstlerische Absicht darauf zielt, den Gegenstand als solchen darzustellen 
und nicht das Erlebnis, das er im Betrachter hervorruft, da wird sie diejenigen Eigen¬ 
schaften hervorheben müssen, die dem Gegenstand von Hause aus und unabhängig 
davon, ob sie gesehen werden oder nicht, zukommen. Sie wird dagegen jene Eigen¬ 
schaften unterdrücken, die ein Subjekt in einem bestimmten Zeitpunkt von einem 
bestimmten Blickpunkt aus auf der Netzhaut seiner Augen an ihm wahrnimmt 2 . 
Es interessiert sie also nicht, wie beispielsweise eine menschliche Gestalt unter einer 
bestimmten Beleuchtung schräg von oben gesehen einem Betrachter erscheint. Ihr 
ist vielmehr daran gelegen, das Wesen „Mensch“ in seiner Ganzheit und Wahrheit 
zu erfassen, das notwendig zum Begriff „Mensch“ Gehörige herauszustellen, die ab¬ 
solute Form zu finden und alles Willkürliche, Zufällige beiseite zu lassen. Sie wird 
dieses Ziel erreichen, indem sie die Gestalt in einer ganz bestimmten Weise auf baut. 

Sie wird sie zunächst flächenhaft bilden; denn die Fläche gestattet, jeden Teil des 
Körpers in seiner größten, sinnenfälligen Ausdehnung in ihr auszubreiten. Sie wird 
dagegen alle Raumtiefe meiden; denn jede Verkürzung, jeder Schatten betrügt den 
Gegenstand um einen Teil seines Bestandes. Eine in die Tiefe verlaufende Schulter, 
ein in Schatten getauchter Hals „ist nicht da“ und könnte nur durch den Appell an 
die Erfahrung eines Betrachters ergänzt werden, mit dem ja aber die gegenstands¬ 
bezogene Auffassung nicht rechnet. Überhaupt ist die Tiefe die im eigentlichen Sinn 
subjektive Dimension, die sich der Erfassung des Gegenständlichen am entschieden¬ 
sten widersetzt, zieht sie ihn doch in den Raum und damit in die relative Willkür 
der Erscheinungswelt hinein. — Sie wird sie ferner „haptisch“ gestalten; denn die 
lineare abtastende Begrenzung ist so recht dazu angetan, das Wesenhafte, Eigen¬ 
gesetzliche eines Gegenstandes zu klären, und die Überführung der konkret-organi¬ 
schen Formen in abstrakt-kristallinische gibt jedem Teil seine Selbständigkeit, wo¬ 
hingegen die optische Gestaltung ihn mit Hilfe vergänglicher, zufälliger Lichteffekte 
mit seiner Umwelt verwebt, ihn relativiert und dem Ganzen auf Kosten der Gegen¬ 
ständlichkeit das Übergewicht über die integrierenden Teile verleiht. — Sie wird 
schließlich den Gegenstand zu isolieren trachten; denn nur der vereinzelte Gegenstand 
ist für sich da, während seine Verschmelzung mit der Umgebung Deckung mit sich 
bringt, d. h. die überdeckten Teile aus dem „Dasein“ verschwinden läßt. — Selbst¬ 
verständlich kann die Gegenständlichkeit nur durch eine polychrome Farbbehand¬ 
lung unterstützt werden, die dem Gegenstand die ihm „gesetzlich“ zustehenden, 
seinem Wesen entsprechenden Farben verleiht, während der Kolorismus, gestützt 
auf den vom betrachtenden Subjekt wahrgenommenen zufälligen Farbeindruck, 
mit seiner vereinheitlichenden Tonigkeit willkürlich den Gegenstand seines farbigen 
Wesens entkleidet. — Endlich wird sie bemüht sein, alle „zeithaltigen“ Formeigen¬ 
schaften auszuscheiden. Denn alles das, was wir als zeithaft kennengelernt haben, 
ist subjektiv, stammt aus dem Erlebnis eines betrachtenden Subjekts und haftet 
nicht an der objektiven Gestalt. Das gilt nicht nur für den einzelnen Gegenstand, 
sondern auch für den Zusammenbau der Szenen. Eine jede Handlung setzt sich 
objektiv aus mehreren nacheinander ablaufenden Phasen zusammen. Einen „Augen¬ 
blick“ herauszugreifen, ihn als optische Einheit zu erleben, ist nur von einem per¬ 
sönlich-subjektiven Standpunkt aus möglich. Der Objektivismus wird daher keinen 


Anstoß nehmen, verschiedene Stufen derselben Handlung in einem Bilde zu ver¬ 
einigen, unter Umständen auch die gleiche Person mehrfach in einem Bilde auftreten 
zu lassen. 

Der in subjektivistischer Kunstgesinnung erzogene und im Gesichtskreis ich¬ 
bezogener Formgestaltung auf gewachsene moderne Abendländer ist geneigt, an 
dieser von der sinnlichen Wahrnehmung ganz und gar absehenden Darstellweise mit 
ihren sonderbaren Verrenkungen Anstoß zu nehmen und in ihr ein Zeugnis primi¬ 
tiven Unvermögens zu erblicken. Wer aber ägyptische Kunst verstehen lernen will, 
der mache sich zuallererst klar, daß er hier vor einer Auffassung steht, der es nicht 
im geringsten um die von den Gegenständen ausgehende „Wirkung“, sondern einzig 
und allein um ihr „Dasein“ geht, und die daher von ihrer Wiedergabe nichts anderes 
verlangt, als daß sie den begrifflichen Anforderungen an Wirklichkeit und Voll¬ 
ständigkeit entspricht, die an sie gestellt werden müssen, damit sie ihre magische 
Aufgabe zu erfüllen vermögen. In der Tat ist das Begriffspaar „Daseinsform-Wir- 
kungsform“ der wichtigste Schlüssel an unserm Schlüsselbund, mit dessen Hilfe wir 
versuchen wollen, die Türen zum Verständnis der ägyptischen Kunst aufzuschließen. 

Damit tritt uns die ägyptische Kunst als vollendete Veranschaulichung eines 
objektiven Weltbegriffs entgegen, der im Zeichen einer ungebrochenen Wirklichkeits¬ 
auffassung steht. Wir haben gelegentlich Erscheinungen der ägyptischen Sprache 
herangezogen, um das in den künstlerischen Erscheinungen sich äußernde ägyp¬ 
tische Denken vergleichend auch an einem andern Medium aufzuzeigen. Wir wollen 
es auch in diesem Falle tun. In einem Versuch, das besondere Wesen der ägyptischen 
Sprache zu erfassen, hebt Sir Alan Gardiner, ^ einer ihrer besten Kenner, an erster 
Stelle ihren Realismus hervor, der ganz auf die äußeren Gegenstände und Gescheh¬ 
nisse gewandt sei und die mehr subjektiven Unterscheidungen, die in den modernen 
und auch in den klassischen Sprachen eine so gewichtige Rolle spielten, vernach¬ 
lässige 3 . In der Tat ist in der ägyptischen Sprache das Fehlen des Konjunktivs 
als des Modus der Subjektwelt und damit auch eigener Formen für die indirekte 
Rede und Frage sowie den potentialen und irrealen Bedingungssatz ebenso bezeich¬ 
nend für das objektivistische Denken des Ägypters wie der Ersatz eigentlicher Tem¬ 
pora, die ja den Zeitpunkt der Handlung zum zeitlichen Standpunkt des Redenden 
in Beziehung setzen, durch nominale Bildungen, die lediglich die Einmaligkeit oder 
Wiederholung, die Augenblicklichkeit oder Stetigkeit eines Geschehens zum Aus¬ 
druck bringen. Man kann hier mit vollem Recht von sprachlichen Parallelen zur 
künstlerischen Daseinsform sprechen 4 . 

Es bleibt uns noch übrig, einige auf den ersten Blick befremdliche Eigentümlich¬ 
keiten zu besprechen, die uns in den ägyptischen Flachbildern häuüg entgegentreten 
und als Ausdruck gegenstandsbezogenerGesinnungihreErklärungund Deutungfinden. 

Da ist zunächst die Tatsache, daß wichtige Personen, vor allem der Grabherr 
selbst, durch ihre Größe über ihre Umgebung herausgehoben werden; auch inner¬ 
halb dieser finden sich zuweilen sorgfältig nach dem Rang abgestufte Größenunter¬ 
schiede. Die maßstäbliche Verknüpfung der Bildelemente ist ausschließlich durch 
die Bedeutung bestimmt, die ein Gegenstand an sich hat, während wir gewöhnt sind, 
sie durch seine räumliche Beziehung zum Betrachter bedingt zu sehen, indem die im 
Bilde näheren Personen und Gegenstände größer erscheinen als die entfernteren. Es 
leuchtet ohne weiteres ein, daß eine derartige Größenabstufung vom Standpunkt 
des Objektivismus ganz sinnlos wäre, daß dagegen die Abstufung nach der Bedeu¬ 
tung des Gegenstandes sinnvoll und folgerichtig ist. 

Da ist ferner die Gepflogenheit, daß man Teile eines Gegenstandes wiedergibt, die 
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Verschiedene Darstellungsweisen des Waschgeschirrs 




entweder überhaupt nicht oder doch nicht in dieser Weise sichtbar sind. So kann man 
verschlossene Kästen mitsamt den in ihnen befindlichen Gegenständen darstellen, 
entweder von oben, als ob der Deckel, oder von der Seite, als ob eine Seite entfernt 
wäre. So kann das Sonnenkind, mit dem die Himmelsgöttlh schwanger geht, in ihrem 
Leibe {226), so kann ein unter einer Decke Schlafender in ganzer Figur, eine Statue 
in einem verschlossenen Schrein gezeichnet sein, obwohl sie in Wirklichkeit unsicht¬ 
bar sind. Der Wasserkrug kann im Becken stehen und trotzdem zur Gänze durch die 
Beckenwand hindurch sichtbar sein, als sei sie aus durchsichtigem Glase und nicht 
aus Kupfer {228) h . Man verlangt eben, daß der Gegenstand in Wirklichkeit und Voll¬ 
ständigkeit „dasei“ und fragt nicht nach seiner optischen Wirkung auf das wahr¬ 
nehmende Auge. 

Da ist schließlich die Eigentümlichkeit, daß man einem Gegenstand Dinge hinzu¬ 
fügt, die, wie man „weiß“, zu seiner Vervollständigung gehören. So kann man um 
das Bild eines arbeitenden Handwerkers herum in der Bildfläche die Geräte aus¬ 
breiten, die er bei seiner Arbeit braucht, auch wohl ein Stück des Werkstoffes, den 
er verarbeiten will. Ohne sie wäre das Bild nicht „aktionsfähig“. Sie dienen dazu, den 
Gegenstand „Schusterei“ zu vervollständigen {227.) Ebenso kann man, um ein wei¬ 
teres Beispiel anzuführen, eine Schiffsdarstellung durch ein paar laufende Matrosen 
ergänzen, die man einfach in ein Stück freier Fläche zwischen den Segeln zweier Schiffe 
hineinkomponiert {199). Es wäre ganz abwegig zu fragen, in welcher räumlichen 
Verbindung zu den Schiffen diese Matrosen eigentlich in Wirklichkeit zu denken sind. 
Sie dienen der Vervollständigung des Gegenstandes „Schiffahrt“, und darum „sind 
sie da“. Nur wer sich völlig davon freigemacht hat, nach räumlichen Beziehungen 
zwischen Bild und Betrachterstandpunkt zu suchen, und statt dessen begriffen 
hat, was es heißt, daß sie nach den Gesetzen des gegenständlichen Seins gebaut sind, 
vermag ägyptische Flachbilder richtig zu deuten und ihnen gerecht zu werden. 

So ist denn auch das Suchen nach Raumbeziehungen in der Streifeneinteilung der 
Wandbilder fehl am Platze. Man hat immer wieder erwogen, ob man nicht die Bild¬ 





streifen, die da vor dem zuschauenden Grabherrn übereinander gebaut sind, als eine 
Art Kavalierperspektive auffassen dürfe, d. h. als „Ansichten“, die sich einem Be¬ 
trachter aus der Vogelschau ergeben, die zwar keine perspektivischen Verkürzungen 
aufwiesen, auch kein Kleinerwerden der entfernteren Figuren, aber doch so gemeint 
seien, daß die im Bilde höheren Streifen die vom Betrachter entfernteren Szenen 
enthielten, so daß also die Streifenfolge von unten nach oben in die Tiefe des Raumes 
hineinführe. Man hat das insbesondere mit dem großen Wandbild im Grabe des 
Ptahhotep in Sakkara versucht, bei dem der unterste Streifen mit dem Schiffer- 
stechen auf dem Flusse spielt, die beiden folgenden mit Vogelfang und Nachenbau 
ebenfalls mit dem Leben am Fluß zu tun haben, und der vierte mit einer Jagd¬ 
darstellungin die Wüste hineinführt {202,203). Das klingt verlockend und ist dennoch 
unmöglich. Es wäre schon sonderbar, wenn man in der Folge vom Fluß zur Wüste 
ausgerechnet das Fruchtland ausgelassen hätte. Noch schwerer aber wiegt es, daß 
über den genannten vier Streifen drei weitere folgen, die von unten nach oben den 
Weinbau, die Spiele der Kinder und — die Papyrusernte enthalten, die ja doch an 
den Fluß gehörte. Es ist also nichts mit der Vogelschau, nichts mit der räumlichen 
Beziehung zwischen Bild und Betrachter. Die Bildstreifen sind nichts als Zeilen, in 
denen die Gegenstände aufgezählt werden. Dabei schließt das Zeilenende meistens, 
aber durchaus nicht immer, eine inhaltlich zusammengehörende Gruppe ab. Manch¬ 
mal setzt sie sich auch in den folgenden Zeilen fort, wobei die zeitlich aufeinander 
folgenden Phasen eines Vorganges, wie z. B. das Aufstellen des Schlagnetzes -— der 
Beginn des Zuziehens — das zusammengeklappte Netz mit den gefangenen Vögeln— 
das Schlachten und Verarbeiten der Tiere, sich sowohl von oben nach unten als auch 
m umgekehrter Richtung aneinander anschließen können. Man hat darin völlige 
Freiheit, und gerade das beweist einwandfrei, daß wir kein Recht haben, subjektivi- 
stische Auffassungen in die Streifeneinteilung hineinzusehen. 
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78. Die Perspektive als Ausdruck ichbezogener Gesinnung 


Es erscheint zweckmäßig, nachdem wir den Gestaltcharakter der Daseinsform 
untersucht haben, nun auch ihren Gegenpol, die Wirkungsform, näher anzusehen. 

Aus dem Bestreben, das gegenständliche Sein der Dinge den Sehbedingungen des 
Auges eines betrachtenden Subjekts zu unterwerfen, entsteht die Perspektive als 
eine Darstellungsform, die den Raum nach den Gesetzen der sinnlichen Wahrneh¬ 
mung zu gestalten unternimmt 1 . Diese besagen in der Hauptsache das Folgende: 
„1. Fast alle Körper sind für den Blick undurchdringlich. Daher verdecken die 
näheren die ferneren, soweit beide und die Augen in einer Linie liegen. 2. Fernere 
Dinge erscheinen in Höhe, Breite und Tiefe kleiner als nähere gleicher Größe. 3. Dinge 
in oder auf einer waagerechten Ebene scheinen umso höher zu liegen, je weiter sie 
von uns entfernt sind und je höher unsere Augen über jener Ebene stehen. 4. Die 
Linien und Flächen erscheinen mit gewissen Ausnahmen in irgendeiner Weise zu 
einander verschoben“ 2 . Die Zentralperspektivkonstruktion, wie sie um 1420 in 
Florenz gefunden wurde, um — mit Leonardo da Vinci zu reden — hinfort als 
„Steuer und Leitseil der Malerei“ zu dienen, wird diesen Gesetzen gerecht, indem sie 
nach Albertis Begriffsbestimmung das Bild als ebenen Durchschnitt der Sehpyramide 
auf faßt (229,230). Diese Sehpyramide entsteht dadurch, daß man das Sehzentrum 
als einen Punkt behandelt und diesen mit den einzelnen charakteristischen Punkten 
des Raumes, den man darstellen will, verbindet. Man erhält auf diese Weise die 
Orthogonalen. Eine Hilfszeichnung, in der man den seitlichen Aufriß der „Seh¬ 
pyramide“ konstruiert, ergibt die Tiefenabstände der „Transversalen“, ablesbar auf 
der vertikalen Schnittlinie. Man braucht sie nur in das Orthogonalsystem einzu¬ 
tragen und ist damit im Besitz des Rahmens, in dem nun in Anpassung an das Seh¬ 
bild das Raumgebilde entstehen kann. 

Der Fluchtpunkt oder Augenpunkt der Perspektivkonstruktion, den der Schöpfer 
des Bildes nach seinem Ermessen frei wählt, ordnet nicht nur den Bildraum in sich, 
sondern er ordnet ihn zugleich auf den Betrachter hin, dem er seinen Standpunkt 
anweist und den er ausdrücklich anerkennt. Bildschöpfer wie nachschöpferischer Be¬ 
trachter treten damit als Individuum, als erkennendes Subjekt der Welt der Er¬ 
scheinungen gegenüber und beziehen sie auf sich. Das Ich hat sich aus der unio 
magica gelöst. Es ist nicht mehr in der Welt, sondern ihr gegenüber. Das bedeutet, 
daß der Gegenstand seiner fundamentalen Bedeutung verlustig gegangen ist. Es ist 
nicht mehr wichtig, daß er in seiner ganzen Gestalt „da ist“. Wichtig ist nur, wie er 
— oder vielmehr ein zufällig sichtbarer Teil von ihm — auf das Subjekt „wirkt“. 
Wie die „Daseinsform“ ein theozentrisches Lebensgefühl gespiegelt hatte, so kann 
die Perspektive als Symbol eines anthropozentrischen gelten. Nicht mehr das Gött¬ 
liche, sondern der Mensch ist das Maß aller Dinge. Das Weltbild ist relativiert. Der 
große Nikolaus von Cues, das Mittelalter zu Ende und die neue Zeit vorausdenkend, 
drückt es theologisch so aus, daß jeder beliebige Punkt als Mittelpunkt der Welt an¬ 
gesehen werden könne. 

Es gehört nicht zu unserer Auf gäbe, im einzelnen zu verfolgen, in welch’ verschie¬ 
dener Weise die Folgezeit von der Erfindung der Perspektivkonstruktion Gebrauch 
gemacht hat. Hier können wir nur ganz allgemein sagen, daß sie ermöglicht, den 
Raum in die Tiefe hinein zu ermessen und die räumliche Erscheinung der Dinge 
wiederzugeben. In einem einzigen Sehakt vermag der Betrachter das Ganze zu er¬ 
fassen; ein einziger Zeitpunkt ist herausgegriffen, in dem die Dinge ihm von seinem 



Standpunkt aus in ihrer Einmaligkeit, Zufälligkeit und Vergänglichkeit als ein Ab¬ 
bild verfließenden Lebens in der Fülle ihrer Überschneidungen, Verkürzungen, 
Drehungen so erscheinen, übergossen vom Liqht aus einheitlicher Quelle, das kolo¬ 
ristisch vereinheitlichend die tiefenhafte Komposition malerisch gestalten und die 
Illusion einer „Wirklichkeit“ hervorzaubern hilft, ständig an den Betrachter appel¬ 
lierend, aus seiner Erfahrung hinzuzutun, was an Gegenständlichkeit fehlt. 

Daseins- und Wirkungsform setzen demnach zwei grundverschiedene Weltan¬ 
schauungen voraus, und es ist deshalb sinnlos, sie gegeneinander abwägen zu wollen. 
Erscheint uns, die wir an die Wirkungsform gewöhnt sind, die ägyptische Daseins¬ 
form anfänglich schwer eingängig, so sollten wir uns darüber klar werden, daß die 
uns geläufige perspektivische Sehweise das Gegenständliche viel stärker vergewal¬ 
tigt als die ägyptische unperspektivische, indem sie zugunsten der Illusion weit¬ 
gehend von der Wirklichkeit des tatsächlich Vorhandenen absieht. Ein geistreicher 
Laie hat diesen Tatbestand einmal recht zutreffend mit den Worten gekennzeichnet: 
„Der moderne Maler arrangiert die Wirklichkeit wie eine Theaterdekoration, der 
ägyptische packt sie aus wie eine Spielzeugschachtel; das letztere ist zweifellos reali¬ 
stischer“ 3 . Auf alle Fälle ist der quantifizierte Raum, wie die Perspektive ihn ver¬ 
anschaulicht, nicht zu trennen von der Quantifizierung des gesamten abendländischen 
Weltbildes, die in der Barockphysik Galileis, Newtons, Descartes 5 ihre wissenschaft¬ 
lich-philosophische Begründung erfuhr und zu jener Mechanisierung des Weltbil¬ 
des führte, gegen die Goethe in seiner „Farbenlehre“, von seiner Zeit unverstanden, 
leidenschaftlichen Protest erhob, und die erst in unsern Tagen zerbrochen wurde, 
gleichzeitig mit dem harmonischen Tonsystem und der malerischen Perspektive, ein 
nicht zu übersehender Hinweis, daß alle drei in einer gemeinsamen Vorstellungs¬ 
struktur wurzeln, die heute eine durchgreifende Wandlung erlebt. 

Dieser Raum war dem ägyptischen Denker nicht denkbar und demzufolge dem 
ägyptischen Bildner nicht vorstellbar. Das, was die ichbezogene Gesinnung des 
Abendlandes an künstlerischer Form erstreben sollte, wollte die gegenstandsbezo¬ 
gene Gesinnung Ägyptens gerade nicht. Sie wollte nicht die illusionistische Wirklich- 
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keit des Einmaligen, Augenblicklichen, Willkürlichen, kein Ganzes, das auf Kosten 
der Selbständigkeit und Vollständigkeit der Teile lebt, keine Bezogenheit auf die 
ständig im Fluß befindliche Welt des Subjekts, sondern die wahre Wirklichkeit des 
Allgemeingültigen, Ewigen, Notwendigen, ein Ganzes, das sich aus den Teilen auf¬ 
baut und ihnen ihr Recht läßt, die reine fertige Welt des Gegenständlichen. 

Der ägyptische Weltbegriff ist jedenfalls durch die ägyptische Daseinsform in 
vollendeter Weise veranschaulicht worden. Mehr kann eine Kunst nicht leisten, und 
darum sollten Urteile, die von Unvermögen und Versagen sprechen, ein für allemal 
verstummen. Daß später anders angelegte Kulturen andere Wege beschritten haben 
und zur Wirkungsform gelangt sind, ist ihr geschichtliches Schicksal. Ob man in 
dieser Schöpfung angesichts der großartigen Leistung, die in ihrem Zeichen voll¬ 
bracht worden ist, darüber hinaus einen Sieg sehen will oder einen Sündenfall, durch 
den zwar der Mensch in einem vorher nicht geahnten Maße zum gottähnlichen 
Schöpfer wurde, in dem aber zugleich die Keime künftiger Auflösung steckten, das 
muß der persönlichen Einstellung des Einzelnen überlassen bleiben. Immerhin wer¬ 
den wir noch hören, daß kein Geringerer als Platon den ersten Schritt, der auf diesem 
Wege getan wurde, leidenschaftlich bekämpft hat, als hätte er geahnt, daß die Wende 
von der Theozentrik zur Anthropozentrik am Ende die Exzentrik, den „Verlust der 
Mitte“ 4 , nach sich ziehen würde, der den Kosmos in ein Chaos verwandeln sollte. 

Wie immer wir uns zu diesen Werturteilen stellen mögen, eines haben wir aus der 
Betrachtung der ägyptischen Kunst gelernt; der Begriff der bildenden Kunst ist 
keineswegs an die Wiedergabe dessen gebunden, was das menschliche Auge wahr¬ 
nimmt. Noch zu Anfang unseres Jahrhunderts begann ein vielbeachtetes Buch mit 
dem Satz: „Bildende Kunst ist Gestaltung für das Auge“,^der dann weiterhin dahin¬ 
gehend erläutert wurde, die Kunst habe es „immer nur auf jene Wirkung des Ge¬ 
sehenen, also auf die sichtbaren Eigenschaften der Dinge abgesehen, nicht auf ihre 
sonstige reale Beschaffenheit“ 5 . Der Verfasser hat sich anscheinend nicht klar¬ 
gemacht, daß, wenn seine These richtig wäre, nicht nur die ägyptische Kunst für die 
Kunstbetrachtung ausfiele, sondern auch die antike vor dem 5. Jahrhundert, die 
abendländische vor der Renaissance, die altamerikanische und andere weite Kunst¬ 
bereiche, nicht zuletzt ein Großteil der modernen Kunst. Es bliebe überhaupt nicht 
viel übrig, was als Kunst bestehen könnte; denn schon ein flüchtiger Blick auf die 
Kunstgeschichte belehrt uns, daß die uns so geläufige Wirkungsform geradezu eine 
Ausnahmeerscheinung ist, der gegenüber die Daseinsform als die viel allgemeinere 
und bedeutsamere gelten darf. 

79. Denken und Anschauen. Das ägyptische Flachbild ein Denkbild 

Wir wollen die beiden Kunstbereiche noch ein letztes Mal gegeneinanderhalten und 
dabei den Blick auf einen Punkt richten, der schon mehrfach berührt wurde, aber 
eine besondere Beleuchtung verdient. Wenn der Ägypter nicht darstellt, was er sieht, 
was stellt er dann dar? Die Antwort kann nur lauten: Das, was er denkt. Er schafft 
Denkbilder und nicht Sehbilder 1 . Wenn er z. B. das Menschenbild, statt seinen 
Gesichtseindruck von ihm wiederzugeben, in seine Teile zerlegt, um sie in der Fläche 
durch die Umrißlinie aufs neue zu verknüpfen, so liegt dieser Art der Darstellung ein 
Denkvorgang zugrunde, indem er sich fragt, welche Gliedmaßen zum Wesen 
„Mensch“ unbedingt dazugehören; wenn er den Mann rotbraun, die Frau hellgelb, 
das Wasser blau malt und nicht so, wie sie seinem Auge erscheinen, dann sind das 


gedachte Farben, die seiner inneren Vorstellung vom farblichen Wesen der Dinge 
entstammen; wenn er den Maßstab nach der inneren Bedeutung der Dinge wählt 
statt gemäß ihrer räumlichen Erscheinung, so bedarf es eines Denkaktes, um ihrer 
gegenständlichen Bedeutung bewußt zu werden. Ob er einen verschlossenen Kasten 
mitsamt dem Inhalt zeichnet oder um einen arbeitenden Handwerker sein Werkzeug 
gruppiert oder schließlich die einzelnen Phasen einer Handlung der Reihe nach vor¬ 
führt, immer sind zuerst die Gedanken im Spiele, dann erst das Auge, immer über¬ 
wiegt das Vorstellungsleben die sinnliche Wahrnehmung und Beobachtung. Man hat 
mit vollem Recht gesagt, die ägyptischen Bilder seien „anschauliche Begriffsbil¬ 
dung“ 2 ; denn sie entstehen — genau wie die Begriffe — „durch zerlegende Auswahl 
und neue Verbindung“ (W. Windelband). Wir hörten schon den Kantschen Satz, 
daß Anschauung ohne Begriffe „blind“ sei. Sein Gegenstück ist der andere, daß Be¬ 
griffe ohne Anschauung „leer“ sind. Wir haben es also bei dem begrifflichen Denken 
und der Anschauung wieder mit zwei Polen zu tun, zwischen denen die Kunstwerke 
einen Ausgleich suchen. Er erfolgt in der ägyptischen Kunst zugunsten des Denkens 
auf Kosten der Anschauung 3 . Die abstrakte Form ist bestimmend, und aus ihr 
wird die konkrete Naturfülle gedeutet, nicht umgekehrt. Anders gesagt: der Ägypter 
geht vom Gedachten aus, nicht vom Gesehenen; er schafft Sinnbilder, nicht Ab¬ 
bilder. Wir erinnern uns jetzt dessen, was wir frühen über das Denken des frühen 
Alten Reiches gehört haben, über die Lehre vom geistigen Urgrund des Seins, nach 
der Gott auf der Grundlage des Denkens durch das Wort die Welt schuf und ordnete, 
und wir empfinden deutlich den Zusammenhang zwischen dem Weltbegriff und sei¬ 
ner Veranschaulichung in der Kunst. i 

Es gibt für diese geistige Lage in der Geschichte des abendländischen Geistes eine 
so schlagende Parallele, daß wir es uns nicht versagen können, sie hier zu erwähnen. 
Der beherrschende Gedanke des Hochmittelalters ist in dem Satz „universalia sunt 
realia“ enthalten, der besagt, daß die „Ideen“, nach Platon die ewig seienden Urbilder 
der ständig im Fluß befindlichen Dinge der erfahrbaren Welt, das eigentlich Wirk¬ 
liche und vor den letzteren dagewesen seien; diese seien nur die unvollkommenen 
Abbilder der Ideen. Seit der zweiten Hälfte des 14. Jahrhunderts bereitet sich dann 
jene große geistige Wende vor, die zur völligen Umkehrung des mittelalterlichen 
Weltbildes führt. Ihr Leitsatz lautet „universalia sunt nomina“. Er will besagen: die 
Ideen sind erst von den Gegenständen der erfahrbaren Welt abgezogen worden, sie 
sind überhaupt nicht wirklich, sie sind eigentlich nur Zeichen, ^Symbole der Dinge, 
leere Worte. So stehen sich Realismus und Nominalismus als zwei entgegengesetzte, 
einander ablösende Auffassungen vom Wesen der Welt und der Dinge gegenüber. 

Wir können nicht im einzelnen zeigen, wie tief der philosophische Realismus das 
gesamte mittelalterliche Denken und Handeln beeinflußt hat und wie umwälzend 
der Nominalismus auf allen Gebieten des Lebens gewirkt und das neuzeitliche Welt¬ 
bild heraufgeführt hat. Uns interessiert hier nur die Tatsache, daß mit den beiden 
Denkrichtungen zwei Stile Zusammengehen: mit dem Realismus ein spiritualisti- 
scher, der mit abstrakten, aus der Überlieferung stammenden, formelhaften Zeichen 
für die Dinge arbeitet, mit festen Schemata, die vor aller Erfahrung erdacht sind und 
als die „Ideen“ der Dinge begriffen werden können; mit dem Nominalismus ein 
naturalistischer Stil, der seine Formen — wie der Nominalismus seine Begriffe — 
aus den konkreten Dingen der erfahrbaren Erscheinungswelt ableitet, indem er 
Gesehenes abbildet und damit einmalige, individuelle Dinge erzeugt 4 . 

Es ist hoffentlich deutlich geworden, daß der Ägypter das Musterbeispiel eines 
„Realisten“ im Sinne des mittelalterlichen philosophischen Realismus im Gegensatz 
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zum Nominalisten ist. Für ihn sind die „Ideen“ wirklich und vor aller Erfahrung da. 
Darum sind seine Bilder Schemata, Zeichen, gedacht und nicht gesehen. 

Wir wollen bei der Polarität von schematischer Form Vorstellung und ihrer Ver¬ 
wirklichung, in der einmaligen Erscheinung noch etwas verweilen. Ein jedes erschei¬ 
nende „Ding“ ist ein einmaliges, besonderes Ding. Doch verbindet sich mit ihm eine 
allgemeine begriffliche Vorstellung, ein Schema, das die besonderen Eigenschaften 
bindet. Erst beide zusammen, die schematische Formvorstellung und die einmalige 
Verwirklichung, machen das „Ding“ aus. Versuchen wir, uns die schematische Form¬ 
vorstellung am Beispiel von Goethes Urpflanze klarzumachen. Sie ist keine Pflanze, 
die sich irgendwo vorfmdet, die man irgendwo sehen kann. Sie ist vielmehr das, was 
allem pflanzlichen Dasein als sein Bauplan gemeinsam und daher im Anschauen der 
zahllosen pflanzlichen Erscheinungen als ihr Wesen wahrnehmbar ist. Sie ist mithin 
eine gedachte Pflanze, oder um es mit Goethes eigenen Worten zu sagen, ein Modell 
und ein Schlüssel dazu, mit dem man alsdann noch Pflanzen ins Unendliche erfinden 
kann. Goethe spricht später in diesem Sinne von „Gestalt“ und sagt von ihr, daß sie 
in allen Verwandlungen sie selber bliebe. 

Bei der künstlerischen Formung eines Dinges nun rivalisieren die allgemeine Form¬ 
vorstellung und ihre besondere Erfüllung, die „Gestalt“ und ihre Verwirklichung, 
miteinander, und sie muß sich zwischen ihnen entscheiden. Die ägyptische Kunst 
tut es, indem sie „Gestalten“ schafft, denen sie ein möglichst geringes Maß einmali¬ 
ger, individueller Eigenschaften beigibt. Sie entkleidet die ihr durch die Erfahrung 
dargebotenen Dinge ihrer einmaligen, zufälligen Züge und kristallisiert ihr bleiben¬ 
des Wesen heraus. Sie sieht im Besonderen das Allgemeine. Ein ägyptischer Baum 
ist nicht eine genaue Wiedergabe einer bestimmten Gattung der Natur und noch 
weniger ein Baumindividuum eines bestimmten Lebensalters zu einer bestimmten 
Jahreszeit, wie es an einem bestimmten Orte zu sehen ist, sondern ein „Urbaum“, 
der im Vollzüge eines Denkvorganges aus den Begriffszeichen für seine Teile 
— Stamm, Äste, Blätter — zusammengebaut ist. Die ägyptische Darstellung eines 
Asiaten oder eines Libyers erfaßt aufs schärfste die Wesenseigentümlichkeiten der 
ägyptischen Nachbarn. Der Libyer, Der Asiat sind ganz unverkennbar. Aber unter¬ 
einander sind sich alle Libyer und alle Asiaten völlig gleich. Die Vorstellung des 
Libyers ist das Primäre, sie wird am wirklichen Libyer immer wieder korrigiert, da 
das Bild andernfalls zu einem ausdruckslosen, rein symbolischen „Zeichen“ erstarren 
würde, umgekehrt wie im abendländischen Stil, der das Abbild der Wirklichkeit 
immer wieder durch die Bezugnahme auf die begriffliche Vorstellung korrigieren 
muß, soll das Bild nicht in Gefahr geraten, durch Verlust jeder schematischen Bin¬ 
dung seine „dingliche“ Bedeutung ganz einzubüßen. Das wird besonders deutlich 
am Impressionismus. Da er sich auf das reine „Sehen“ gründet und demzufolge nur 
das Einmalige für darstellenswert erachtet, wird der Bildinhalt zwar subjektiv 
richtiger, aber objektiv unklarer, und die verlorene Gegenständlichkeit muß durch 
das Hilfsmittel der Erfahrung ersetzt werden. Er muß daher ständig an das Bewußt¬ 
sein des Betrachters appellieren und ihn auffordern, zu den einmaligen Eigenschaften 
das verbindende Schema zu finden, was der ägyptischen Kunst völlig unbekannt 
geblieben ist, weil bei ihr das Gegenständliche immer seine sinnliche Augenschein- 
lichkeit behielt und des Appells an den Betrachter nicht bedurfte 5 . 

Wir haben von Denkbild gesprochen, weil es auf Gedachtem beruht, von Sehbild, 
weil es wirklich Gesehenes wiedergeben will. Nun haben das Gedachte und das wirk¬ 
lich Gesehene zwei verschiedene Seinsarten. Die Urpflanze, das allgemeine Schema 
des Pflanzlichen, ist, wie gesagt, nirgendwo zu finden, warum denn auch Schiller 
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231. Links- und Rechtsprofil: a) 6. Dyn. Grab des Kagemni; b) 18. Dyn. Grab des Menna; 

c) d) 5. Dyn. Grab des Merib 

Goethe gegenüber den berühmten Einwand machte: „Das ist keine Erfahrung, das 
ist eine Idee“. Der Eichbaum dagegen, der irgendwo am Waldrand weithin sichtbar 
steht, ist eine erfahrbare, reelle Gegebenheit, ist tatsächlich vorhanden. Auf Grund 
dieses Sachverhalts können wir die ägyptische Kunst, vyeil sie gedacht-schematische, 
wesenhafte, dem Bereich der Ideen entstammende Gestalten schafft, idealistisch 
nennen, im Gegensatz zu einer realistischen Kunst, die einmalige, individuelle, durch 
die Erfahrung gegebene, sinnlich wahrgenommene Wirklichkeiten sehbildlich wie¬ 
dergibt. Wir gelangen damit in den Besitz des G^egensatzpaares Idealismus — Realis¬ 
mus. Diese Begriffe sind zwar keine Formbegriffe, sondern nur allgemeine Wirkungs¬ 
begriffe, haben dafür aber den Vorzug, sich auf andere Lebensbereiche wie Religion, 
Philosophie, Staatsleben übertragen zu lassen und den sinnvollen Vergleich dieser 
an sich ungleichartigen Erscheinungen mit der Kunst zu ermöglichen 6 . 


80. Die Darstellung des Menschen im ägyptischen Flachbild 

Wir haben nunmehr die Formeigenschaften der ägyptischen Flachbilder und ihren 
inneren Zusammenhang beobachtet. Dabei haben sie sich unter unsern Händen in 
Formgehalte verwandelt; die Kluft zwischen äußerer Erscheinung und innerem 
Wesen wurde überbrückt, und die Werke begannen über das in ihnen zum Aus¬ 
druck kommende Lebens- und Weltgefühl bedeutsame Aussagen zu machen. Wir 
dürfen hoffen, von dieser Grundlage aus viele fremdartige Eigentümlichkeiten zu 
verstehen und richtig zu deuten 1 , müssen uns hier jedoch damit zufrieden geben, nur 
einen Bereich, freilich den wichtigsten, näher in Augenschein zu nehmen: das Bild 
des Menschen, und. zwar zunächst des stehenden (oder, wenn man will, des schreiten¬ 
den) Menschen 2 . 

Der Kopf ist von der Profillinie Umrissen (166). Schon darin äußert sich die ausge¬ 
sprochene Richtung auf die in der gleichen Ebene agierenden Nachbarfiguren unter 
Verzicht auf Verbindung mit einem Betrachter und zugleich die Flächenhaftigkeit, 
die ja bei einer Schrägwendung des Kopfes oder gar einem En-face-Bild durch eine 
Tiefenbeziehung unterbrochen würde. In das Profil ist das Auge in voller Längen¬ 
ausdehnung eingezeichnet. Wir sprechen absichtlich nicht von einer Vorderansicht 
des Auges, denn von „Ansicht“ kann gar keine Rede sein. Eher könnte man von der 
„Hieroglyphe“ des Auges sprechen, die als selbständiger Teil in den Kopf eingebaut 
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wird, und die gar nicht den Versuch macht, organisch in ihn hineinzuwachsen. In 
dieser „Gestalt“ muß das Auge „dasein“ und kann es seiner Aufgabe zu sehen ge¬ 
recht werden. Es folgen die in ihrer ganzen Breitenausdehnung (also in ihrer Haupt¬ 
ausdehnung) in die Fläche gelegten Schultern, oft mit Angabe der Schlüsselbeine. 
Die Begrenzung des Leibes geschieht durch Brust- und Rückenlinie. Das war nicht 
immer so. In spätvorgeschichtlicher Zeit zeigt die Brust noch die beiden großen 
Brustmuskeln in voller Breite. Daß man im Augenblick der Verfestigung des Stiles 
davon abgeht und eine Brustwarze (ähnlich wie die Rinne zwischen Mund und Nase 
und wie den Nabel) an die Umrißlinie lehnt, ist beachtenswert, haben wir darin 
doch einen weiteren Beweis dafür zu erblicken, daß man die Richtung der Figur 
parallel zur Bildebene zu unterstreichen trachtet. Der Teil vom Nabel abwärts bis 
kurz über dem Knie ist gewöhnlich durch den Schurz verdeckt. Die Beine zeigen 
wieder das Profil, weisen also gleichfalls in die Richtung der Bildebene. Dabei kann 
es als unumstößliche Regel gelten, daß das (vom Beschauer aus) entferntere Bein 
vorangestellt ist. Merkwürdig ist, daß bei beiden Füßen nur die große Zehe ohne die 
vier kleinen gegeben wird. Die letzteren gelten offenbar nicht als unerläßliche Be¬ 
standteile des Begriffes „Fuß“, wie auch die Schriftzeichen für „Bein“ und „Fuß“ 
nur die große Zehe geben. Folgerichtiger im Sinne des Objektivismus wäre die Wie¬ 
dergabe aller fünf Zehen an beiden Füßen, wie sie uns aus der Frühzeit tatsächlich 
überliefert ist 3 . Die Arme hängen vor der Brust und hinter dem Rücken herab, 
wobei natürlich an die rechte und linke Seite gedacht ist. Der im Bilde voranstehende 
Arm wird, wie bei den Beinen, als der (vom Beschauer) entferntere gedacht. Bei der 
nach rechts gewendeten Figur ist also der im Bilde voranliegende Arm der linke, und 
entsprechend erscheint denn auch die Hand, wenn sie einen Stab hält, im sogenann¬ 
ten Kammgriff mit den eingeschlagenen Fingern. Die andere, rechte Hand zeigt sich 
von der Rückenseite im Ristgriff, und wenn sie das kurze Würdenszepter hält, über¬ 
schneidet es die Oberschenkel. 

Wo es irgend angängig ist, zeichnet man die Figur nach rechts gewendet (231c). 
Warum das so ist, ist eine schwer zu beantwortende Frage. Man hat — an sich mit 
Recht — einen Zusammenhang mit der Schrift vermutet, deren Zeichen, soweit sie 
lebende Wesen wiedergeben, gleichfalls nach rechts sehen, ohne indes damit etwas zu 
erklären; denn es erhebt sich sogleich die neue Frage, warum denn die Schriftzeichen 
nach rechts sehen. Vielleicht muß die Erklärung in magischen Vorstellungen gesucht 
werden 4 . Wie dem aber auch sei, es gab natürlich Fälle, in denen die Figur nach 
links gewendet werden mußte, z. B. wenn es sich um zwei gegengleiche Darstellungen 
etwa zu beiden Seiten einer Scheintür handelte. Hier zeigt sich nun, daß sich anders 
als bei der nach rechts gewendeten Figur keine feste Form herausgebildet hat 5 . 
Das Gegebene wäre ja gewesen, man hätte die links gewendete Figur von der Rück¬ 
seite genommen. Das aber vermeidet man grundsätzlich, offensichtlich weil die 
Rückenansicht nicht den begrifflichen Anforderungen an den Gegenstand genügte. 
Anstatt dessen vertauscht man die Stäbe und gibt der Figur den langen Stab in die 
Rechte, das kurze Würdenszepter in die Linke, obwohl sie, wie uns die Rundbilder 
lehren, nie so getragen wurden (231 a , d). Entsprechend läßt man den Grabherrn beim 
Fischspeeren den Speerschaft mit der Linken zustoßen (231 b) und einen Bogen¬ 
schützen seine Waffe mit der Linken spannen, als handele es sich um Linkshänder. 
Es ist das, wenn man die Rückenansicht scheut, in der Tat die einzige Möglichkeit, 
lästige Überschneidungen zu vermeiden und alle Glieder, wie der Objektivismus es 
verlangte, möglichst deutlich und vollständig in die Fläche auszubreiten. Der Zwie¬ 
spalt aber, der dadurch entsteht, daß um der Gegenständlichkeit und Vollständig¬ 


keit der Glieder willen eine unzutreffende Aussage über die Wirklichkeit gemacht 
wird, wird auf eine für den Ägypter unmißverständliche Weise behoben, und dafür 
stehen ihm verschiedenartige Mittel zur Verfügung. Entweder man verbindet den 
linken Arm, in dem die Figur das kurze Würdenszepter fälschlich hält, mit einer 
rechten Hand und den rechten Arm mit dem langen Stab mit einer linken (231 a). Man 
hebt also hier — und ebenso beim Bogenschützen usw. —durch die Vertauschung 
der Hände die Vertauschung der Arme wieder auf. Oder aber man läßt das fälsch¬ 
lich auf der linken Seite getragene Würdenszepter, das im Bilde vor den Ober¬ 
schenkeln liegen müßte, hinter ihnen Vorbeigehen und führt entsprechend auch den 
Fischspeer des nach links gewendeten Grabherrn hinter seinemKopf e herum (231a, b , d ). 
Schließlich bedient man sich noch eines dritten Mittels, um die Vertauschung wieder 
aufzuheben. Der Galaschurz hat, wie die Rundbilder zeigen, einen kunstvoll gefältel¬ 
ten Teil auf der rechten Seite, dessen Rand von der Gürtelmitte nach unten hinten 
verläuft. Die links gewendete Figur zeigt ihn auf der linken Seite von oben hinten 
nach unten vorn verlaufend (231 d ). Man sieht, man hat bei der linksgewendeten Figur 
zwischen verschiedenen Formen geschwankt. Überdies hat man sie nicht regelmäßig 
angewendet. Jedenfalls aber ist wohl nichts so geeignet, die Selbständigkeit der 
Teile gegenüber dem Ganzen zu erläutern wie eben die menschliche Figur und beson¬ 
ders die links gewendete. Es dürfte jetzt auch endgültig klar geworden sein, was wir 
meinen, wenn wir sagen, das ägyptische Bild sei keine optische Einheit, sondern ein 
Denkbild, das „Zeichen“ für „Zeichen“ „gelesen“ werden müsse, und es entstamme 
einer gegenstandsbezogenen Gesinnung, gibt es doch die Maßverhältnisse des mensch¬ 
lichen Körpers in einer Deutlichkeit und Vollständigkeit wieder, wie kein perspek¬ 
tivisches Bild es je vermöchte. 

Wir haben darin, daß man die ursprünglich von vorn gegebenen beiden Brust¬ 
muskeln und -warzen abänderte und statt dessen eine Brust in Profil und auf der 
Gegenseite die Rückenlinie gab, einen bedeutsamen Hinweis darauf erkannt, daß 
man bemüht war, den Körper in der Richtung der Bildebene auf die Nachbarfiguren 
hin auszurichten. Zu dieser Neigung standen die beiden Schultern nach wie vor in 
einem gewissen Widerspruch, und es kann daher nicht verwundern, daß Versuche 
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einsetzten, auch sie in die Ausrichtung der Figur einzubeziehen, wobei freilich der 
Widerstreit mit dem Flächenprinzip und der Gegenständlichkeit unvermeidlich war. 
So geht man zuweilen dazu über, den (im Bilde) hinteren Arm in die Körperfläche 
hineinzunehmen, die Rückenlinie gerade hinaufzuziehen und auf die Wiedergabe der 
im Bilde vorderen Schulter zu verzichten, die hintere jedoch stehen zu lassen. Diese 
Form empfahl sich besonders bei Figuren, die mit beiden vorwärts gehobenen Armen 
handelten. Dabei geht dann entweder der vordere Arm von der Rückenlinie, der an¬ 
dere von der vorspringenden Schulter aus {232), oder beide Arme gehen von der vor¬ 
springenden Schulter aus, was dann den Eindruck macht, als ob die Schultern nach 
vorn zusammengeklappt seien ( 169 ) 6 . Nur die erste der beiden findet sich seit dem 
Ende der 5. Dynastie —nicht gerade häufig und nach dem Mittleren Reich wieder 
auf gegeben — auch bei Bildern des Grabherrn {233). Man mag sie mit einigem Recht 
als Vorstufe zu einer Seitenansicht“ des Menschen bewerten; denn es ist sehr wohl 
denkbar, daß neben dem Wunsch nach Ausrichtung des Bildes allein auf die Nach¬ 
barfiguren in der gleichen Bildebene auch das Sehbild mitgewirkt und seinen Einfluß 
geltend gemacht hat. 

Es ist im höchsten Grade beachtlich, daß die reine Seitenansicht schon seit der 
späten 4. Dynastie für die Wiedergabe von Statuen vorkommt. Man hat diese Tat¬ 
sache wohl mit Recht mit dem Werkverfahren für die Anfertigung von Rundbildern 
in Verbindung gebracht. Riß man bei diesen nämlich auf die vier Blockflächen die 
künftige Statue auf, so konnte man auf den Seitenflächen nicht die Form mit den 
ausladenden Schultern, sondern natürlich nur die reine Seitenansicht gebrauchen. 
Wenn man diese, die man also sehr wohl beherrschte, für das Flachbild des lebenden 
Menschen verwarf, sie dagegen für die Bilder von Statuen verwendete, so zeigt dieser 
Umstand mit aller wünschenswerten Deutlichkeit, daß dii Seitenansicht die Anfor¬ 
derungen, die man an das Bild eines lebenden Menschen stellte, eben nicht erfüllte. 
Man empfand sie vermutlich als leblos oder vielleicht besser gesagt als nicht belebbar. 

81. Die Verbundenheit von Rund- und Flachbild durch ihren gemeinsamen 
Gestaltcharakter 

Wer unseren Betrachtungen über das Flachbild gefolgt ist, wird an mehr als einer 
Stelle empfunden haben, wie eng es innerlich mit dem Rundbild verbunden ist, wie 
sehr beide aus einem Geist geschaffen sind. Das kann ja auch gar nicht anders sein. 
Aber es wird gut sein, in wenigen Worten noch einmal ausdrücklich zu sagen, worin 
diese Verbundenheit besteht. 

Wir waren bei unserer Analyse des Flachbildes von seiner Flächenhaftigkeit aus¬ 
gegangen. Was will sie gegenüber dem Rundbild besagen, das doch seiner Natur nach 
ein dreidimensionales, körperliches Gebilde ist? Nun, auch das Rundbild ist insofern 
flächenhaft gestaltet, als es den kubischen Block anerkennt und erhält, und daß es 
jede der vier Würfelseiten als Relief behandelt. Die Einheit der vier Würfelflächen 
ist allein in der ideellen Bezugnahme auf das stereometrische Gebilde des Blockes 
gegründet und nicht etwa auf die Funktion des Ganzen, genauso, wie die Einheit des 
Flachbildes lediglich in der Fläche selbst gegründet ist. 

Ein ägyptisches Rundbild hat immer einen klaren, festen und charakteristischen 
Umriß, es rechnet nicht mit Licht- und Schattenwirkungen und spricht vornehm¬ 
lich den Tastsinn an. Klar hebt es sich gegen seine architektonische Umwelt ab, ohne 
je zu versuchen, mit ihr zu verschmelzen. Seine Teile bewahren gegenüber dem 
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Ganzen ihre Selbständigkeit, und auch, wo 2 $wei oder mehr Rundbilder zu einer 
Gruppe zusammengebaut sind, bleibt es bei einer Nebenordnung und kommt es nie 
zu einer Unterordnung des einen unter das andere. Das Rundbild trägt also wie das 
Flachbild haptischen und isolierenden Gestaltcharakter. Der letztere wird durch 
die polychrome Bemalung unterstrichen, und alles, was wir über die polychrome 
Farbbehandlung des Flachbildes gesagt haben, gilt in vollem Umfang auch für das 
Rundbild und umgekehrt. Beide unterdrücken mit äußerster Folgerichtigkeit alle 
zeithaltigen Formeigenschaften und suchen organische Vergänglichkeit in anorga¬ 
nische Dauer, zeitliche Bewegung in räumliche Beharrung zu verwandeln. Beide 
bilden eine Daseinsform aus, die unter Verzicht auf die Wirkung auf ein betrach¬ 
tendes Subjekt allein auf Vollständigkeit und Deutlichkeit des Gegenständlichen 
zielt und es durch die Wahl verschiedener Maßstäbe nach seiner sachlichen Bedeu¬ 
tung abstuft. Es sei daran erinnert, daß z. B. innerhalb rundplastischer Familien¬ 
gruppen verschiedene Maßstäbe angewendet werden können; das ist ebenso wie die 
Farbbehandlung ein Beweis, daß auch das Rundbild ein „Denkbild“ ist. Es deutet 
die Natur von der Form her, und es ist ihm, wie vor allem bei der Behandlung des 
Bildnisproblmes deutlich geworden ist, um die „Gestalt“, nicht um das einmalige Er¬ 
scheinungsbild zu tun. Es gibt Rundbilder in Form von Hieroglyphen, die tatsächlich 
gelesen werden wollen, die daher auch nur dem des Lesens Kundigen verständlich 
sind, Belege für die Wesensgleichheit von Bild und Schrift, die den flachbildlichen 
völlig parallel sind 1 . Auch die Rundbilder sind letzten Endes „Hieroglyphen“. Auch 
sie entstammen dem Reich der Ideen, sind idealistisch. Das, was Rund- und Flachbild 
aufs engste miteinander verbindet, ist also der beiden gemeinsame Gestaltcharakter. 
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82. Das W erkverfahren 

Da die Form das Primäre und das Werkverfahren im Hinblick auf sie entwickelt 
worden ist, dürfen wir erwarten, durch eine Betrachtung des technischen Verfahrens 
die Form von einer neuen Seite her beleuchtet zu sehen. Leider fehlen uns, wie wir 
oben gesehen haben, Darstellungen der Anfertigung von Flachbildern gänzlich. 
Dafür entschädigt uns die Tatsache, daß häufig einzelne Wandteile der Mastabas in 
mehr oder weniger unfertigem Zustand stecken geblieben sind und uns auf diese 
Weise ermöglichen, den Handwerkern bei ihrer Arbeit auf die Finger zu schauen 1 . 

Nachdem die Wand für die Aufnahme der Reliefs hergerichtet worden war, be¬ 
gann der Umrißzeichner seine Arbeit, indem er mit Hilfe eines Pinsels und eines 
braunroten Farbstoffes die Vorzeichnung anbrachte. Diese bestand aus den Kom¬ 
positionslinien, durch die die Lage der Randmuster, der Streifeneinteilung und die 
Flächen für die Inschriften festgelegt wurden, ferner aus den Hilfslinien für die Figu¬ 
ren und schließlich aus den Umrißlinien der einzelnen Bilder und Schriftzeichen nebst 
einigen Andeutungen der Innenzeichnung. 

Unter den Hilfslinien für die Figuren — zumindest für die Hauptfiguren — haben 
wir Quadratnetze zu verstehen, die dem Proportionssystem angepaßt und geeignet 
sind, die mechanische Ausführung dieser Proportionen in der Praxis zu erleichtern 
(234). Das geschieht in folgender Weise: Die Höhe des stehenden Mannes (von der 
Sohle bis zum Haaransatz) wird mit 4 Ellen = 24 Handbreiten, die Schulterbreite 
mit 1 Elle = 6 Handbreiten, die Faust mit 1 x / 3 Handbreite usw. standardisiert. Der 
Seitenlänge des Quadrats wird nun die Länge der Faust als Grundeinheit zugrunde¬ 
gelegt. Daraus ergeben sich für die Höhe der stehenden Figur 18 Quadrate (18mal 
D /3 Handbreite = 24 Handbreiten), für die Schult er breite 6 Quadrate usf. Auf 
Grund dieser an der stehenden männlichen Figur entwickelten Verhältnisse wurde 
dann auch das Problem gelöst, Figuren in anderen Haltungen in das Quadratnetz 
zu stellen und richtig zu proportionieren. 

Daneben boten die Netze noch weitere Vorteile. Änderte man die Seitenlänge des 
Quadrats, änderte sich auch der Maßstab der Figur, ohne daß die Proportionen an¬ 
getastet wurden. Das erwies sich als praktisch, wenn man, wie es oft geschah, in ein 
und demselben Bilde verschiedene Maßstäbe anwenden wollte. Ferner konnte das 
Netz gleichzeitig als „mise aux carreaux“ wirken, d. h. es ermöglichte, jeden Punkt 
der Umrißzeichnung auf die Senk- und Waagerechte zu beziehen. Auf diese Weise 
wurde dem Umrißzeichner seine Aufgabe, die Vorlagen seines Skizzenbuches auf der 
Wand nachzuzeichnen, ungemein erleichtert. Er brauchte nur die Vorlage mit 
einem entsprechenden Netz zu überziehen — wenn es nicht schon in der Vorlage 
enthalten war — und dann mechanisch Linie für Linie übertragen. 

Neben dem Quadratnetz für die Hauptfiguren findet sich bei Nebenfiguren an 
dessen Stelle ein einfaches Gerüst aus Linien und Punkten (235). Die Teilungsmethode 
ist insofern die gleiche wie beim Quadratnetz, als die Horizontallinien den Körper an 
denselben Punkten schneiden wie die Horizontallinien von drei Quadraten. Die Nach¬ 
teile dieses Gerüstes sind, daß es die Proportionen der Breite der Figuren nicht fest¬ 
legt, und daß die Abstände zwischen den Teilungspunkten zu groß sind für die Kon¬ 
trolle der Einzelheiten. Sie wurden durch Einführung des Netzes überwunden 2 . 

Die Umrißlinien der Figuren sind oft von großer Schönheit, Sicherheit und 
Eleganz. Man ist geradezu geneigt zu bedauern, daß sie bei Fortschreiten des Werkes 
geopfert und durch ein Verfahren ersetzt werden mußten, das uns seinem Wesen 
nach nicht mit der gleichen Unmittelbarkeit anspricht. 


Denn nun kam als zweiter der Bildhauer an die 
Reihe. Er umzog zunächst die Umrißlinie mit einem 
Kupfermeißel und hob dann, von dieser Linie nach 
allenSeiten ausgehend, denGrund um dieFigur herum 
ab, so daß sie nun über ihre Umgebung erhöht, doch 
vorerst noch ohne Modellierung und Innenzeichnung 
erschien (236). Im folgenden Arbeitsgang ging er an 
die Modellierung der Innenflächen, wobei die letzten 
Spuren der ersten Skizze mit ihren Hilfslinien ver¬ 
schwanden. Daß hinsichtlich der Höhe der Reliefs 
über dem Grunde, der mehr oder weniger kräftigen 
und eingehenden Modellierung und der Verwendung 
von Gips sehr unterschiedliche Möglichkeiten gegeben 
waren, haben wir früher gesehen. Auf allen Stufen 
seiner Arbeit zeigte sich der Bildhauer erstaunlich un- 
abhängig von der Arbeit des Umrißzeichners. Übri- 236 UnfeHiges ReUef mit Resten 
gens dürfen wir genaugenommen gar nicht von „dem“ der ersten Skizze. Kalkstein, Boston 
Bildhauer reden; denn sorgfältige Beobachtungen an 

unfertigen Wänden ergaben einwandfrei, daß eine weitgehende Arbeitsteilung statt¬ 
fand und daß, nachdem der erste Bildhauer die Umrißlinien mit dem Meißel nachge¬ 
zogen hatte, ein zweiter sich an das Abheben des Grundes machte, dem ein dritter als 
Modelleur folgte und schließlich ein vierter, der das Glätten des Grundes vollendete. 
Zum Schluß wurde die ganze Reliefwand mit eitler dünnen weißen Putzschicht über¬ 
zogen, die die Poren schloß und den Farben als eine geeignete Unterlage diente. 

Als letzter kam der Maler. Er begann damit, die Figuren erneut mit einer feinen 
braunroten Linie zu umreißen. Abermals zeigt sich eine weitgehende Unabhängigkeit 
des Nachfolgers vom Vorgänger; denn der Maler scheint das Relief nur als allgemeine 
Anleitung angesehen zu haben, ohne dessen Umrissen genau zu folgen, wie denn auch 
jener Maler, der schließlich die Figuren bemalte, sich nicht streng an die skizzierten 
Umrisse hielt. Für den Hintergrund wählte er mit wenigen Ausnahmen einen blau¬ 
grauen Ton 3 . Für gewöhnlich, doch nicht immer, wurde er zuerst gemalt, dann die 
Figuren und zuletzt die inneren Einzelheiten. Die verwendeten Farben sind Rot, 
Gelb, Grün, Blau, Braun, Schwarz, Grau und Weiß, die Farbstoffe ausnahmslos 
mineralischen Ursprungs. So ist das Grün pulverisiertes Malachit, das schöne Blau, 
„der bedeutendste Beitrag Ägyptens zu den Farbstoffen des Altertums“ 4 , ein Cal¬ 
cium-Kupfersilikat. Diese beiden Farben waren die kostbarsten und wurden zuletzt 
aufgetragen. Die Malereien sind nicht al fresco, d. h. auf nassen, mit Leim überstri- 
chenen Stuck gebracht worden, sondern in einer Temperatechnik auf trockenen 
Gipsputz gemalt. Uber die Bindemittel, die dabei erforderlich waren, um die mit 
Wasser gemischten Farben an der Wand haften zu lassen, sind infolge der Schwierig¬ 
keit mikroskopischer und chemischer Untersuchungen die Akten noch nicht geschlos¬ 
sen. Auf alle Fälle standen den Ägyptern Gummi arabicum, Leim, Eiweiß, Harz¬ 
lösungen und Bienenwachs zur Verfügung. 

83. Das Problem des Künstlers 

Nun endlich sind wir im Besitz der Unterlagen, die wir brauchen, um ein Problem 
anzugehen, das wir bereits hin und wieder gestreift haben, die Frage nämlich, welche 
Rolle eigentlich der „Künstler“ in der ägyptischen Kunst spielt, welcher Art sein 
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Anteil an der Formgestaltung im allgemeinen und am einzelnen Werk im besonderen 
ist 1 . Niemand wird bezweifeln wollen, daß es eine Fülle genialer Künstler gegeben 
hat, denen die großartige Leistung der ägyptischen Kunst verdankt wird. Doch 
dürfte schon jetzt deutlich geworden sein, daß ihre Wirkensweise von der moderner 
Künstler so grundverschieden gewesen sein muß, daß wir uns ernstlich fragen müs¬ 
sen, ob die Anwendung des Begriffes „Künstler“ ihnen gegenüber überhaupt am 
Platze ist und wir nicht Gefahr laufen, mit diesem Wort Vorstellungen zu erwecken, 
die der ägyptischen Schaffensweise ganz und gar nicht angemessen sind. 

Erinnern wir uns des gegenstandsbezogenen Charakters der ägyptischen Kunst. 
Wir haben oben gesagt, daß der Schwerpunkt der Formgestaltung im Gegenstand 
selbst liegt und nicht im Schöpfer des Werkes bzw. im nachschöpferischen Betrach¬ 
ter, daß nicht das subjektive Erlebnis, sondern der reine Gegenstand das Ziel der 
künstlerischen Bemühungen ist. Damit ist das Entscheidende zu unserer Frage schon 
gesagt. In einer gegenstandsbezogenen Kunst muß notwendig der Künstler als 
schöpferisches Individuum hinter dem Gegenstand zurücktreten. Wenn aber der 
Künstler nicht als individueller Schöpfer in Erscheinung tritt, wie ist dann sein Wir¬ 
ken zu kennzeichnen? Wir haben gesehen, daß die ägyptische Kunst, da es ihr darum 
ging, „die wesenhafte gegenständliche Wirklichkeit“ zu erfassen und die „Gestalt“ 
im Goetheschen Sinne herauszuarbeiten, nicht den Gesetzen der sinnlichen Wahr¬ 
nehmung, sondern denen des gegenständlichen Seins zu folgen hatte. Sie hatte nicht 
wiederzugeben, was ein erlebendes Subjekt wahrnahm, sondern sie hatte die objek¬ 
tive, allgemeingültige Gestalt zu suchen. Dazu bedurfte es der Herausarbeitung fe¬ 
ster Regeln, nach denen alle relative Willkür des schaffenden Subjekts ausgeschaltet 
und die absolute, im Gegenstand selbst gelegene Notwendigkeit zum Formziel erho¬ 
ben wurde. Diese Aufgabe konnte niemals eine Künstlermdividualität meistern, son¬ 
dern nur eine von gleichem Takt beseelte überpersönliche Werkstattgemeinschaft, 
in der der Einzelne dienendes Glied blieb und bereit war, zusammen mit seinen 
Werkstattgenossen einen Schatz von Regeln zu erarbeiten, nach denen hinfort die 
„Dinge“ „gestaltet“ werden konnten. War es gelungen, diese endgültige Form zu fin¬ 
den, so ging sie in die Überlieferung ein. Das künstlerische Ziel war erreicht. Die 
Fähigkeit des Künstlers zeigte sich in der Beherrschung und richtigen Anwendung 
der Regeln und der handwerklichen Technik, wie sie in den Schulen von einer Gene¬ 
ration auf die andere vererbt wurde, und nicht etwa in einer originalen Leistung, die 
den Stempel seiner einmaligen Persönlichkeit trug. 

Uns heutigen Menschen, die wir im Banne des neuzeitlichen Weltbildes mit seiner 
Eigengesetzlichkeit der Lebensbereiche stehen, mag wohl aus diesem Erlebnis heraus 
der Regelzwang als eine Fessel erscheinen, die mit der Freiheit der künstlerischen 
Persönlichkeit gerade das Wertvollste bindet. Der Ägypter im Banne seines theozen¬ 
trischen Weltbildes empfand anders. Ihm verkörperte sich in der Autorität eine Be¬ 
ziehung zum Absoluten, zum Göttlichen, die ihm die Möglichkeit gab, eine Welt 
lebendiger Ordnungen in einem Stile von größter Einheitlichkeit zu gestalten. Wie 
mit der Aufrichtung dieser Ordnung seine geschichtliche Zeit begann, wie sie für ihn 
den Triumph der Kultur über die regellose, von Dämonen beherrschte Unkultur 
bedeutete, so würde er vermutlich unsere Welt als ein urzuständliches Chaos emp¬ 
funden haben. 

Es ist doch vielsagend, wenn die einzige Stelle, an der so etwas wie eine individuelle 
Stilqualität einzelner Gräber festzustellen ist, am Übergang von der 3. zur 4. Dyna¬ 
stie liegt, also genau da, wo der Stil noch leicht schwankt und noch nicht die erstrebte 
kanonische Form gefunden hat. Es ist das die gleiche Zeit, die die Statue des Raho- 
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tep geschaffen hat, in deren Form wir Spuren des noch nicht zu Ende geführten For¬ 
mungsprozesses erkannt hatten, und die gleiche Zeit, die sich der schnell wieder auf¬ 
gegebenen Erfindung des Pastenmosaiks rühmt, die also noch im Zeichen tastender 
Versuche steht. 

Es versteht sich von selbst, daß je bedeutender die jeweilige Persönlichkeit war, 
um so größer ihr Erfolg in der Vervollkommnung des Bestandes an Vorbildern und 
gewiß auch in der Schaffung neuer Formulierungen sein mußte. So sehen wir, wie 
gewisse Motive irgendwo zuerst auftauchen, um dann immer wiederholt zu werden, 
wie z. B. der Hirt, der in einem Mattensitz schläft; der Bootsmann, der ins Wasser 
gepurzelt ist; die Kuh, die sich wendet, um ihr saugendes Kalb zu lecken; die Gazelle, 
die ein Hinterbein hebt, während ihr Junges am Euter saugt; der Opferträger, der 
ein Kalb auf der Schulter trägt; der widerspenstige Esel, den ein Mann an einem 
Vorderbein vorwärts zerrt; der Hund, der eine niedergestreckte Gazelle an der 
Kehle packt; die Hyäne, die mit der Tatze nach dem Pfeil schlägt, der ihr im Maul 
steckengeblieben ist; das Krokodil, das die Geburt eines jungen Nilpferdes be¬ 
lauert; die Ziegen, die die Blätter eines Baumes fressen. Diese Beispiele ließen sich 
endlos vermehren. Sie zeigen, daß scharfe Beobachter der Natur am Werke waren, 
denen die Gabe, ihre Beobachtungen in die Form eingehen zu lassen, in hohem 
Maße eigen war. Aber stets handelt es sich für sie ausschließlich darum, eine Form 
zu finden, die Anspruch auf allgemeine Gültigkeit erheben konnte, nie darum, ein 
ängstlich gehütetes Recht auf geistiges Eigentum an ihr zu erwerben. Der Künstler 
ist also nicht individueller „Schöpfer“, sondern „Vollzieher “ eines über persönlichen 
Kunstwollens. Es leuchtet ein, daß unter diesen Umständen der Künstler niemals 
zum Problem werden konnte, daß Begriffe wie Originalität und Plagiat der ägypti¬ 
schen Kunst völlig fremd bleiben mußten, und daß die ägyptische Kunstgeschichte 
niemals als Künstlergeschichte betrachtet werden kann. 

Wen sollten wir denn überhaupt als „Künstler“ eines Reliefs gelten lassen? Den 
Umrißzeichner, der die Gesamtkomposition festlegte und die Figuren skizzierte? 
Oder einen der Bildhauer und dann welchen? Den, der die Umrisse der Figuren 
meißelte oder der die Figuren aus dem Grund hob oder der sie modellierte? Oder gar 
den Maler, der die Reliefs bemalte? Man sieht, im Werkverfahren kommt die Ano¬ 
nymität des ägyptischen Kunstschaffens zu überzeugendem Ausdruck; denn alle 
diese Handwerker sind am Werk beteiligt. Aber selbst wenn wir uns entschließen 
würden, dem Umrißzeichner den entscheidenden Anteil an der künstlerischen Ge- 
staltung zuzuerkennen, obwohl die Spur seiner Arbeit im Fortgang des Verfahrens 
großenteils wieder ausgelöscht wurde, so wäre doch zu bedenken, daß er ja gar nicht 
die Absicht hatte, seine persönliche Eigenart zu entfalten und zum Tragen zu brin¬ 
gen, sondern die von der Werkstattüberlieferung als gültig anerkannten Gestalten 
so nachzuzeichnen, wie er sie in anderen Gräbern vorfand oder sein Skizzenbuch sie 
ihm bewahrte. Dieses enthielt nicht etwa seine persönlichen Beobachtungen aus der 
Natur, die in sein Werk eingehen sollten, wie wir das in der abendländischen Kunst 
seit dem 15. Jahrhundert gewohnt sind, sondern die gleichbleibenden Schemata, die 
die Überlieferung ihm zur ständigen Weiterverwendung an die Hand gab 2 . Damit 
soll nicht gesagt sein, daß man bei der Anfertigung der Reliefs der Kultkammern 
einfach schematisch verfuhr — dagegen spricht schon entscheidend die Tatsache, 
daß sich auch zwei inhaltlich gleichartige Reliefs niemals völlig gleichen —, wohl 
aber, daß der Entfaltung der künstlerischen Individualität sehr enge Grenzen ge¬ 
setzt waren. Auf den Vorteil dieser Arbeitsweise, daß die ägyptischen Bildwerke 
immer ein gewisses Niveau hielten, haben wir bereits hingewiesen. Wir dürfen dem 
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hinzufügen, daß sie auch vor jener Intellektualisierung der Form bewahrt blieben, 
die in der Antike seit dem Hellenismus, im Abendlande seit dem Beginn des 19. Jahr¬ 
hunderts hier und da an dem peinlichen Ausklügeln der Form zu beobachten ist. 

Bei so geringem Hervortreten der künstlerischen Individualität werden wir keine 
beredten Selbstbezeugungen von Künstlern erwarten, wie sie in der abendländischen 
Kunstgeschichte in so reicher Fülle als aufschlußreiche Quellen zur Verfügung 
stehen. Das bemerkenswerteste Zeugnis des Alten Reiches ist das des Prinzen 
Nefermaat in seinem Grabe bei Medüm aus dem Beginn der 4. Dynastie, wo es 
heißt: „Er war es, der seine Götter (d. h. Bilder) in einer Schrift machte, die man 
nicht wegwischen kann" 3 . Hier rühmt sich der Grabherr einer in seinem Grabe an¬ 
gewandten technischen Erfindung, des sogenannten Pastenmosaiks, das wir früher 
besprochen haben (S.204). Der Technik also rühmt man sich, nicht etwa der eigentlich 
künstlerischen Leistung. Noch die klassische Antike empfindet ebenso, der die 
techne, ihrem Inhalt nach ein Schatz nützlicher Regeln, ihrem Wesen nach hand¬ 
werkliche Überlieferung, durch geistige Beherrschung zur Sophia wird. Von dieser 
sagt noch am Ende der klassischen Zeit Aristoteles in seiner Nikomachischen Ethik: 
„Das Prädikat der sophia verleihen wir bei den bildenden Künsten denjenigen, die 
sich am genauesten an die Regeln der Kunst halten wie dem Phidias in der Marmor¬ 
kunst und dem Polyklet in der Bronzebildnerei" 4 . 

Ihrer gesellschaftlichen Stellung nach waren die Bildhauer und Maler Handwerker. 
Lehrreich sind in dieser Hinsicht die Bilder, in denen die Herstellung von Statuen 
geschildert wird. Da erfährt man, daß in der gleichen Werkstatt, in der an Holz¬ 
statuen gearbeitet wird, auch Möbel gebaut werden, und wo Steinstatuen entstehen, 
auch Steingefäße ausgebohrt werden. Die Bildhauer, denen wir die ägyptischen 
Bildwerke verdanken, waren sich also nicht zu gut, ein Stuhlbein zu schnitzen oder 
ein Steingefäß herzustellen. Diese Einstellung kam natürlich ebenso den Erzeug¬ 
nissen des sogenannten Kunstgewerbes zugute, wie sie anderseits die solide hand¬ 
werkliche Schulung der Bildhauer bewirkte. Daß er Handwerker war, kommt auch 
in den Wörtern zum Ausdruck, mit denen er bezeichnet wurde. Er heißt entweder 
der „Steinhandwerker", genauer der „Steinbohrermann", ein Wort, das mit dem 
Bilde des Steinbohrers geschrieben wird, oder er wird, wenn er an Holzstatuen 
arbeitet, mit einem Wort bezeichnet, das ursprünglich „Knochenschnitzer“ zu be¬ 
deuten scheint und das man offenbar auf den Holzbildhauer übertragen hat. Das 
Wort für den „Steinbohrermann" mit „Künstler" zu übersetzen, wie es gewöhnlich 
geschieht, berechtigt uns nichts. Die ägyptische Sprache hatte bezeichnenderweise 
ebenso wie das Griechische kein Wort für „Kunst" und „Künstler" 5 . 

Unter diesen Umständen nahm der Bildhauer eine recht unselbständige und nicht 
sonderlich geachtete Stellung ein 6 . Über das zu verarbeitende Material hatte er 
keine freie Verfügung, da die Ausbeutung der Steinbrüche und Erzgruben könig¬ 
liches Monopol war. Seine Entlohnung erfolgte im Zeichen der Naturalwirtschaft in 
Naturalien, und er begab sich für die Dauer seines Auftrages in den Haushalt seines 
Auftraggebers, konnte also gewiß keine Schätze sammeln. Dementsprechend zeigen 
die wenigen Gräber von Bildhauern, die wir aus dem Alten Reiche kennen, daß ihre 
Inhaber arme Leute und kleine Handwerker waren 7 . Immerhin mag es den Künst¬ 
lern, wenn sie in den königlichen Werkstätten beschäftigt waren, wirtschaftlich und 
gesellschaftlich besser ergangen sein als ihren griechischen Kollegen; denn das 
Königtum wirkte sich für die Künstler günstiger aus als die Verhältnisse der myke- 
nischen Kultur und der griechischen Polis. So hören wir denn in späterer Zeit ge¬ 
legentlich davon, daß der König die Fähigkeiten eines Künstlers zu schätzen wußte 


und ihn gesellschaftlich auszeichnete, ihn sogar durch Verleihung des „Ehrengoldes" 
hoffähig machte. Solche Fälle mögen auch schon im Alten Reiche vorgekommen 
sein, betrafen aber natürlich immer nur einzelne. 

Um freilich an den eigentlichen Kern des Problems heranzukommen, bedarf es, so 
wertvoll die genannten Tatsachen für die Beantwortung unserer Frage sind, noch 
einer andern Überlegung. Letzten Endes ist die Bewertung des Künstlers von dem 
Wert abhängig, den man dem Kunstwerk beimißt 8 . Nun sind die ägyptischen Bild¬ 
werke Werkzeuge, mit deren Hilfe magische Kräfte gebunden werden sollen. Sie 
verdanken ihre Existenz einem praktisch-religiösen Zweck, man könnte sie magische 
Gebrauchsgegenstände nennen. Ziel des künstlerischen Schaffensprozesses ist es, 
den objektiven Gegenstand mit den Mitteln, die die handwerkliche Überlieferung 
bereitstellt, ins Dasein zu rufen, und nicht, die Wirkung des Gegenstandes auf das 
künstlerische Subjekt zur Anschauung zu bringen. Es versteht sich, daß hier eine 
Wechselwirkung besteht: je wesentlicher der Gegenstand an sich ist, umso beschei¬ 
dener ist die Rolle des Künstlers und umgekehrt. Hier liegt der eigentliche Grund, 
warum die ägyptische Kunst im Bereiche des Gewerblichen blieb und das Künstle¬ 
rische sich im objektiv feststellbaren handwerklichen Können erschöpfte. Den 
weiteren Schritt, dem Kunstwerk nicht mehr nur eine stellvertretende Rolle zuzu¬ 
billigen, sondern ihm die Rolle eines eigenen Subjekts zuzuerkennen, den die klassi¬ 
sche Antike vollzog, hat das Ägyptertum nur mehr in Ansätzen getan, und erst recht 
nicht jenen dritten, die Begnadung des künstlerischen Subjekts anstelle des künstle¬ 
rischen Objekts, den Künstler anstelle des Gegenstandes, zum eigentlich Bedeut¬ 
samen zu machen, den erst der späte Hellenismus auf Grund seines neuen individua¬ 
listischen Welterlebnisses vollzog. Dieser Schritt führte gegen Ende des 18. Jahr¬ 
hunderts mit der Entdeckung des Genies dazu, den Künstler auf der „Menschheit 
erste Stufe" (Schiller) zu rücken und ihn zum „Gesalbten Gottes" (Goethe) zu er¬ 
klären, und bezeichnenderweise erhebt von nun an der Künstler die revolutionäre 
Forderung nach Freiheit nicht nur von sozialen Bindungen, sondern auch von jeg¬ 
licher künstlerischen Überlieferung. „Ich weiß, daß meine Kunst wahrhaft mein 
eigen ist; die Doktrinen und Systeme gehen mich nichts an" (Constable) 9 . 

Wenn wir also die Namen der Künstler nicht kennen, die die Meisterwerke der 
ägyptischen Kunst geschaffen haben, so ist das nicht eine Folge der Lückenhaftig¬ 
keit der Überlieferung. Die Ursache liegt vielmehr im Denken. Dem scheint auf den 
ersten Blick zu widersprechen, daß in den Bildern der Bildh^uerwerkstätten eine 
ganze Reihe von Künstlernamen erhalten ist. Das älteste Beispiel findet sich im 
Grabe der Königin Meresanch III. aus dem Ende der 4. Dynastie 10 . Dort ist dem 
Bilde des Bildhauers, der an einer Sitzstatue der Königin arbeitet, sein Name bei¬ 
gefügt, und von da an lassen sich eine ganze Anzahl ähnlicher Fälle feststellen. Aber 
was will das besagen? Der Name könnte doch nur dann von Wert sein, wenn es 
gelänge, ihn mit erhaltenen Werken zu verbinden, die sich auf Grund ihrer Stil¬ 
merkmale als Werke von der gleichen Hand erweisen ließen. Das ist aber in keinem 
einzigen Fall möglich und kann es nach dem oben Gesagten auch gar nicht sein. 
Weil sich mit dem Namen keine scharf profilierte Künstlerpersönlichkeit verbinden 
läßt, muß er Schall und Rauch bleiben und kann er nicht mehr Bedeutung gewinnen 
als die Unzahl von Namen, die den Bildern der Untergebenen der Grabherren überall 
beigefügt ist 11 . Man kann allenfalls daraus entnehmen, daß die durch Namen¬ 
beigabe Ausgezeichneten aus der Masse der ganz untergeordneten Personen heraus¬ 
gehoben und ihnen vergönnt werden sollte, mit ihrem Namen, also als Persönlich¬ 
keit, im Grabe weiterzuleben 12 . 
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Nun findet sich im Grabe des Ptahhotep ein „Vorsteher der Bildhauer Ni-anch- 
Ptah“, der durch die Beischrift als in engem Verhältnis zum Grabherrn stehend be¬ 
zeichnet und in einem Bilde verewigt ist. Es zeigt ihn, wie er in einem Nachen sitzend 
sich mit Behagen die vor ihm auf gebauten Speisen und Getränke einverleibt. Inter¬ 
essant daran ist gesellschaftsgeschichtlich, daß ein Werkstattmeister so ehrenvoll 
herausgehoben werden konnte. Daß es sich, wie man gemeint hat, um den „Künst¬ 
ler“ der Grabbilder handelt und hier so etwas wie eine Künstlersignatur vorliegt, mit 
der sich Ni-anch-Ptah der Nachwelt gegenüber als Schöpfer der Reliefs ausweisen 
wollte, ist durch nichts zu erhärten. Zudem bezeichnet sein Titel einen Verfertiger 
von Statuen und paßt schlecht auf einen Reliefbildner. Allenfalls war er der vom 
Grabherrn geschätzte Leiter der mit den Arbeiten am und im Grabe betrauten 
Werkstatt, den deshalb der Grabherr auch nach seinem Tode nicht in seiner Um¬ 
gebung missen wollte. — Auch das oben besprochene Bild des vor einer Staffelei 
sitzenden Mereruka (206) hat man zu Unrecht als ein Bild des „Künstlers“ deuten zu 
dürfen geglaubt. Es ist der Grabherr selbst, der ein Bild der ägyptischen Jahres¬ 
zeiten entwirft. 

Die neuere Forschung hat zwar — mehr oder weniger unbewußt aus dem Geist 
eines individualistischen Zeitalters heraus urteilend, dem Kunstgeschichte nun ein¬ 
mal gleichbedeutend mit Künstlergeschichte zu sein schien — in Verkennung der 
tatsächlichen Sachlage gemeint, das, was sie als Lückenhaftigkeit der Quellen ver¬ 
stand, dadurch ausgleichen zu können, daß sie vom „Meister des Tigrabes“ sprach, 
so wie man in der neueren Kunstgeschichte vom „Meister des Marienlebens“ oder 
vom „Meister des Georgenchors“ redet. Aber gerade hier wird ein fundamentaler 
Unterschied zwischen Ägypten und dem Abendland sichtbar, der noch einmal die 
Lage in der ägyptischen Kunst verdeutlicht. 

Es ist allerdings kein Zufall, sondern von tiefer Bedeutung, daß auch die abend¬ 
ländische Kunst bis ins Hochmittelalter hinein anonym ist, so daß wir z. B. nicht 
einen der großen Bildhauer der staufischen Plastik mit Namen nennen können. Die 
Gründe dafür sind dieselben, die wir im Bereich der ägyptischen Kunst kennenge¬ 
lernt haben: auch diese Kunst ist gegenstandsbezogen, auch sie lebt sich in einer 
Daseinsform aus und rechnet nicht mit dem Betrachter. Auch ihre Künstler haben 
sich als dienende Glieder einer Gemeinschaft gefühlt, die allein zur höheren Ehre 
Gottes arbeitete. Ihre Namen spielen keine Rolle. Sie sind uns darum nicht über¬ 
liefert. Dennoch ist es heute möglich, sie aus ihren Werken zu erschließen und ihr 
Wesen zu ergründen. Sie waren eben in ihren Werken als selbstbewußte individuelle 
Schöpfer latent vorhanden, weil das Abendland schon mit seiner Frühstufe auf einer 
höheren Bewußtseinsstufe einsetzte, als Ägypten sie je erreicht hat. Darum ist es 
durchaus sinnvoll, vom „Meister der Naumburger Stifterfiguren“ zu sprechen. In 
ihm tritt uns ein individueller Schöpfer entgegen, den ein höchst persönlicher Stil 
so scharf kennzeichnet, daß es mit bedeutender Sicherheit möglich ist, sein Oeuvre 
aus der Fülle der erhaltenen zeitgenössischen Werke auszuscheiden. Die Auffindung 
des Bassenheimer Reiters hat es bewiesen, der ihm widerspruchslos zugewiesen 
werden konnte. 

Vom „Meister des Tigrabes“ zu sprechen, ist deshalb sinnlos, weil es nach allem 
Gesagten nicht möglich sein kann, zu den Reliefs des Tigrabes andere hinzuzufmden, 
die sich in ihrer Gesamtheit als Werk einer Künstlerpersönlichkeit gegen andere ab¬ 
grenzen ließen. Überlegen wir doch, worin sich die künstlerische Persönlichkeit 
kundzutun vermag. Da ist die Wahl des Bildstoffes, der Aufbau des Bildes, der ge¬ 
wählte Blickwinkel, der Horizont und Distanzpunkt, alles Dinge, die subjektiver 


Entscheidung unterliegen, beim ägyptischen Flachbild jedoch überhaupt keine 
Rolle spielen oder zumindest nicht Gegenstand einer persönlichen Entscheidung 
sind. Da ist ferner das subjektivste aller Bildelemente, die Farbgebung. Man stelle 
sich vor, man ließe zwei Impressionisten die gleiche Landschaft oder das gleiche 
Interieur malen. Selbst wenn man ihnen die gleiche Stunde, den gleichen Bildaus¬ 
schnitt und Distanzpunkt usw. vorschreiben würde, würde das Ergebnis bei beiden 
grundverschieden sein. Ein jedes Bild würde, abgesehen von vielem andern, in 
seiner Farbstimmung eine künstlerische Persönlichkeit eigener Prägung offenbaren. 
Denn Kunst ist für den Impressionisten nach dem bekannten Wort Zolas „die Na¬ 
tur, gesehen durch ein Temperament“. Ganz anders beim ägyptischen Flachbild, wo 
man getrost mehrere Maler beauftragen kann, unabhängig voneinander an mehreren 
Stellen zugleich mit ihrer Arbeit zu beginnen. Das Ergebnis ist trotzdem eine völlig 
einheitliche Farbgebung. Vielleicht ist nichts so geeignet wie diese Überlegung, um 
deutlich zu machen, daß der Versuch, durch Benennung eines „Meisters des Tigrabes, 
des Ptahhotepgrabes“ usw. doch noch zu einer ägyptischen Künstlergeschichte zu 
kommen, völlig abwegig und von vornherein zum Scheitern verurteilt ist. 

84. Die ägyptische Kunst als Gestalt und als Geschichte 

Unsere Betrachtungen haben uns zunächst zwei Erkenntnisse gebracht: 1. Es gibt 
ein künstlerisches Urproblem, aus dem sich die Grundprobleme des bildnerischen 
Schaffens ableiten, und deren Gegensätzlichkeit trägt polaren Charakter. 2. Die 
Kunstwerke führen als Lösungen der Probleme einen wie immer gearteten Ausgleich 
zwischen den polaren Gegensätzen herbei; zu ihrer Charakterisierung bedarf es 
daher der Feststellung ihres Standortes auf der Skala zwischen den Polen. Unver¬ 
sehens ist uns aber noch eine dritte Erkenntnis in den Schoß gefallen: das geschicht¬ 
liche Phänomen der Abfolge der Stilphasen kann als ein Fortschreiten auf der Skala 
von einem Pol zum andern verstanden werden. 

Es hat sich gezeigt, daß das Alte Reich sich aus einer ruhig-schlichten Frühstufe, 
einer Belebtheit und Erhabenheit ausstrahlenden Mittelstufe und einer von Erregt¬ 
heit und Empfindsamkeit durchpulsten Spätstufe zusammensetzt. Den gleichen 
Pendelschlag glauben wir auch noch innerhalb der 4. Dynastie zu erfühlen, aber 
schon hier reicht das Material — zumindest noch — nicht aus,„um ihn augenschein¬ 
lich zu machen, und noch weniger ist das der Fall hinsichtlich des Rhythmus im 
Wandel der Generationen, ein Problem, das wir nur eben einmal anklingen hörten. 
Natürlich wird der Pendelausschlag umso geringer, je kleiner das „Feld“ ist, inner¬ 
halb dessen wir ihn beobachten. 

In der Folge wird es sich zeigen, daß der gleiche Bewegungsrhythmus, der das 
Alte Reich durchpulst, sich nicht nur innerhalb des Mittleren und Neuen Reiches 
wiederholt, sondern daß die drei großen so klar gegeneinander abgesetzten Perioden 
des Alten, Mittleren und Neuen Reiches innerhalb des Gesamtägyptischen den glei¬ 
chen Rhythmus aufnehmen und die Stufenfolgen des Flächenhaften, Körperhaften 
und Raumhaften, der linearen, plastischen und malerischen Formgestaltung dar¬ 
stellen. 

Für die Beurteilung einer Einzelform ist es demnach von entscheidender Bedeu- 
tung, ob wir sie in ein engeres oder umfassenderes Bezugssystem einordnen. So 
können wir ein Relief des Alten Reiches im Hinblick auf die Fülle der Überschnei¬ 
dungen und der gegliederten Umrißführung als „schon raumhaft“, auf den Grad 
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seiner Zeithaltigkeit als „schon bewegt“ ansprechen, solange wir es auf den Stil des 
Alten Reiches beziehen, während wir es als „noch flächenhaft“ und als „noch ruhig“ 
ansehen müssen, sobald wir den Gesamtablauf der ägyptischen Kunst im Auge haben. 
Je nach der Begrenzung des in Betracht gezogenen „Feldes“ müssen sich gewisser¬ 
maßen die Skalenpunkte verschieben. 

In den letzten 13 Abschnitten hatte sich unsere Betrachtung auf die ägyptische 
Kunst schlechthin, auf ihr statisches Sein, ihre „Gestalt“ gerichtet. Von nun an soll 
ihre „Geschichte“ in den Vordergrund treten. Sie wird sich uns als ein keineswegs 
eintöniges, sondern als ein spannungsreiches, erregendes Schauspiel darbieten. In 
Bewegung und Gegenbewegung werden immer neue Lösungen der künstlerischen 
Probleme und mit ihnen immer neue Ausdrucksmöglichkeiten vor unserm Auge er¬ 
scheinen. 

Die Entscheidung darüber, ob wir „das Ägyptische“ in seinem besonderen Wesen 
erfassen und gegen andere Kunstbereiche abgrenzen wollen, oder ob es uns darauf 
ankommt, seinen geschichtlichen Formwandel zu erleben und zu verstehen, bedingt 
eine sehr verschiedene Blickrichtung. Solange es uns nur um das Wesen der ägyp¬ 
tischen Kunst ging, griffen wir — mit gutem Grunde, wie wir jetzt wissen — die 
Frühstufe des Alten Reiches heraus, um an ihr als einem unbewegten Stoff die Stel¬ 
lung des Ägyptischen zu den künstlerischen Problemen darzulegen. Von nun an, da 
es uns um die Geschichte der ägyptischen Bildwerke zu tun ist, wird es darauf an¬ 
kommen, im Wege ständigen Vergleichens die immer stärkeren Abweichungen von 
der Ausgangslage festzustellen. Als vor 60 Jahren Julius Lange bei seinem hochbedeut¬ 
samen Versuch, zum Wesenskern vorgriechischer Kunst vorzustoßen, zur Formulie¬ 
rung seines „Frontalitätsgesetzes“ gelangte 1 , schrieb er, es sei zwar die Pflicht der 
Wissenschaft, ein Auge auf die Ausnahmen von seinem Gesetz zu werfen, und es läge 
in der Natur einer gewissenhaften und kritischen Wissenschaft, eher zu viele als zu 
wenige Fälle heranzuziehen. Sie könne sich jedoch dermaßen in die Betrachtung der 
Ausnahmen verlieren, daß sie die Regel selbst aus dem Auge verliere. Das sei auf alle 
Fälle ein großer Fehler, ein größerer sogar, als wenn sie die Ausnahmen völlig über¬ 
sähe. Denn diese stellten Tatsachen von weit geringerer Bedeutung dar als die Regel 
selbst. Wir sehen jetzt, wie recht Lange von seinem Standpunkt aus hatte, hatte er 
doch „die Gesetze“ der Menschendarstellung im Auge. Wir sehen aber zugleich, wo 
die Grenzen der Berechtigung seiner Ansicht liegen. Sie liegen genau da, wo die 
eigentlich geschichtliche Betrachtung einsetzt, wo es nicht mehr um die Form¬ 
gesetze, sondern um den Formwandel geht. Denn nun werden eben doch mit einem 
Male die „Ausnahmen“ wichtiger als die „Regel“. In ihnen und nur in ihnen spielt 
sich die Geschichte der ägyptischen Bildwerke ab, nur an ihnen ist der geschicht¬ 
liche Wandel ablesbar. So werden wir denn ganz besonders jene Rundbilder, die sich 
aus dem Zwang des statischen Seinsraumes zu befreien beginnen, und jene Flach¬ 
bilder, die durch Häufung von Überschneidungen und Verkürzungen Annäherung 
an das Sehbild suchen, kurz alle jene Bildwerke, die sich mit Raumgehalt zu erfüllen 
anschicken, aufs genaueste vermerken und aufs sorgfältigste unter die Lupe nehmen 
müssen. Wir werden in ihnen übrigens ebensowenig „Ausnahmen“ von einer „Regel“ 
sehen, wie es uns einfällt, in den denkbildlichen Zügen eines gotischen Gemäldes 
„Ausnahmen“ vom „Gesetz“ der Perspektive zu erblicken. 

Statt dessen bietet sich ein anderer Begriff an, der ihrer tatsächlichen Rolle im 
kunstgeschichtlichen Ablauf bestens gerecht wird. Wir meinen das geschichtliche 
Phänomen der Vorwegnahme oder des Vorgriffs (Antizipation) 2 . Denn es zeigt sich 
doch, daß die Spätstufen einer geschichtlichen Folge vielfach Formen vorwegneh¬ 


men, die erst eine spätere Zeit auf einer höheren Stufe mit Erfolg aufnimmt und 
weiterentwickelt. Es ist gleichsam, als habe man künftige Möglichkeiten voraus¬ 
geahnt, ohne indes befähigt gewesen zu sein, sie zu verwirklichen. So haben die 
kühnen Vorstöße in den Bereich des Raumhaften, die das spätere Alte Reich unter¬ 
nahm, Lösungen des Mittleren und Neuen vorausgenommen, so hat das Ägyptische 
des späten Neuen Reiches Lösungen der Antike und des Abendlandes vorgegriffen. 
Diese Auffassung ist deshalb so erhellend, weil sie die sogenannten „Ausnahmen“ 
als Keime eines zielstrebigen Wachstums deutet, und weil sie ferner klarmacht, daß 
es in längst vergangenen Geschichtsperioden Lagen gegeben hat, die unserer eigenen 
weitgehend entsprechen, anders gesagt, daß es Wachstumsparallelen gibt, deren Be¬ 
trachtung unsere eigene geistige Lage zu klären und anderseits die bleibende Aktua¬ 
lität selbst des entferntesten geschichtlichen Geschehens zu offenbaren vermag. 
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237. Die beiden Tempel von Der el-bahari (Wiederherstellung) 



238. Mentuhoteptempel von Der el-bahari (Grundriß) 


„Es ist merkwürdig zu sehen, daß fast immer die Dimension des 
Lebens, in der ein neuer Glaube sich allmählich verfestigt, die 

Kunst ist. Ortega y Gasset , Das Wesen geschichtlicher Krisen 


85. Geschichtlicher Überblick 

Um das Jahr 2040 v. Chr. gelang es dem „Reiehseiniger“ Mentuhotep II., dessen 
Familie wir als 11. Dynastie zählen, die Einheit Ägyptens endgültig wiederherzu¬ 
stellen. Abermals erwies sich damit Oberägypten als eine Quelle der Kraft zu politi¬ 
scher Willensbildung. Da ihm nach der Einigung noch drei Jahrzehnte ungestörter 
Herrschaft beschieden waren, vermochte er die Wunden, die das Land seit dem Zu¬ 
sammenbruch des Alten Reiches sich selbst geschlagen hatte, zu heilen, die Grenzen 
gegen die immer unruhigen Nachbarn zu sichern, Unternubien wieder zu unter¬ 
werfen und die Voraussetzungen für eine neue Blüte zu schaffen. Eine reiche Bau¬ 
tätigkeit, die er an einer ganzen Reihe von Heiligtümern entfaltete und die in der 
Anlage seines Grabmals auf der thebanischen Westseite ihren Höhepunkt erreichte, 
kann als greifbares Zeugnis dafür dienen, daß die Quellen des Reichtums wieder zu 
fließen begannen und das Königtum erneut einen Machtfaktor darstellte. Sein Sohn 
und Nachfolger Mentuhotep III., der etwa ein Jahrzehnt regierte, konnte bereits 
3000 Mann durch das Wadi Hammamät ans Rote Meer schicken und von dort aus 
eine Expedition in das Weihrauchland Punt an der afrikanischen Ostküste ausrüsten, 
um die alten Handelsbeziehungen wieder aufzunehmen und auf dem Rückwege wert¬ 
volle Steine für Statuen aus den Steinbrüchen des Wadi Hammamät mitzubringen. 
Nach seinem Tode brachen Thronwirren aus, die sich über sieben Jahre hinzogen 
und schließlich damit endeten, daß Ammenemes, der Wesir Mentuhoteps IV., sich 
um 1990 des Thrones bemächtigte und die 12. Dynastie begründete, die nach dem 
Vorspiel der 11. die eigentliche Blüte des Mittleren Reiches he^aufführte 1 . 

Der Familie Ammenemes’ I. verdankt der Gott Amun seine schnell wachsende 
Bedeutung als Staatsgott, der, anscheinend von denThebanern der frühen 11. Dyna¬ 
stie nach Theben verpflanzt, unter ihr noch wenig hervortrat. Wenngleich ein Usur¬ 
pator, ließ Ammenemäs I. sich die Verehrung des großen Mentuhotep angelegen sein. 
Er führte jenes „Schöne Talfest“ ein, an dem Amun alljährlich in feierlicher Prozes¬ 
sion auf seiner großen Flußbarke über den Nil fuhr und den Totentempel Mentu¬ 
hoteps II. im Talkessel von Där el-bahari besuchte, ein Fest, das gewiß nicht nur 
dazu beitrug, den Namen des Begründers des Mittleren Reiches festzuhalten, sondern 
auch die Beliebtheit Amuns und seines Verehrers Ammenemäs zu steigern. Nach 
dreißigjähriger Regierung fiel er einem Attentat zum Opfer. Allem Anschein nach 
gelang es seinem gerade auf einem Feldzug in Libyen befindlichen Sohn Sesostris 
nur mit Mühe, den Thron zu besteigen, obwohl er bereits seit zehn Jahren als Mit¬ 
regent neben seinem Vater gestanden hatte. Aus dieser Situation heraus entstand 
die „Lehre des Königs Ammenemes“, eine angeblich von diesem für seinen Sohn 
Sesostris verfaßte Lehre, in Wirklichkeit eine politische Propagandaschrift zu dessen 
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Gunsten 2 , in der u. a. der bittere Satz zu lesen steht: „Schläfst du, so behüte du 
selbst dir dein Herz; denn am Tage des Unglücks hat ein Mann keinen Anhang“. 
Mindestens seit dem Beginn der 12. Dynastie war der Sitz der Verwaltung des 
Reiches aus dem oberägyptischen Niltal von Theben wieder an seinen natürlichen 
Schwerpunkt gerückt: die Residenz lag etwa 50 km südlich Memphis beim heutigen 
Lischt, und hier erbauten sich die beiden ersten Könige der Dynastie ihre Grabmäler. 

Nach Ammenemes II. und Sesostris II., die zusammen 50 Jahre regierten, bestieg 
1876 v. Chr. mit Sesostris III. ein Mann den Thron, der in fast vierzigjähriger kraft¬ 
voller Regierung die von seinen Vorgängern eingeleitete Ausschaltung der Gaufürsten 
durchführte und dem Königtum wieder eine absolute Machtstellung erkämpfte, 
deren Sinn freilich sich gegenüber dem des Königtums des Alten Reiches grund¬ 
legend gewandelt hatte: er lautete nicht mehr Ausübung der Macht, sondern uner¬ 
müdliche Sorge für das Volk, nicht mehr nur göttlicher Anspruch, sondern auch 
heroische Aufgabe. In zahlreichen Feldzügen, die ihn im Süden tief nach Nubien 
hineinführten, wo er die Gegend des zweiten Kataraktes als Südgrenze des Reiches 
festsetzte und durch umfangreiche Festungsanlagen sicherte, im Norden zur Erobe¬ 
rung Südpalästinas führten, vollendete er die Sicherung der Grenzen und stellte 
das Übergewicht der ägyptischen Macht über die umwohnenden Völker endgültig 
wieder her. 

So konnte sich sein Nachfolger Ammenemes III. ausschließlich den Aufgaben im 
Innern des Landes zuwenden, in deren Mittelpunkt die schon von seinen Vorgängern 
begonnene landwirtschaftliche Erschließung des Fajjums stand. Diese südwestlich 
von Lischt gelegene Oase empfängt ihr Wasser von einem Nilarm, dem heutigen 
Bahr Jüsuf, der sich durch eine Senke der libyschen Wüste Eingang verschafft. 
Hier hatte sich bereits Sesostris II. bei El-Lahun Residenz und Pyramide erbaut. 
Inmitten des Fajjums lag die dem Krokodilgott heilige Stadt Schedet, von den 
Griechen Krokodilopolis, heute Medinet el-Fajjum genannt, am Ufer des großen 
Mörissees, der heute stark gesenkt und verkleinert als Karunsee im Nordwesten des 
Fajjums fortbesteht. Durch ein System von Kanälen, Deichen und Schleusen gelang 
es den Herrschern der 12. Dynastie, diese Landschaft zur fruchtbarsten Ägyptens zu 
machen, was sie bis auf den heutigen Tag geblieben ist. Dort, wo der Bahr Jüsuf in 
die Oase eintritt, bei Hawära, erbaute sich Ammenemes III. Pyramide und Toten¬ 
tempel, das im Altertum hochberühmte, von Strabo beschriebene Labyrinth. Er hat 
anscheinend ein halbes Jahrhundert auf dem Thron gesessen und das Reich zu¬ 
sammengehalten. Von seinen Nachfolgern Ammenemes IV. und der Königin Sobek- 
nofru-R§, die durch ein Jahrzehnt geherrscht haben, ist wenig zu sagen. Mit ihnen 
endet gegen 1780 v. Chr. die rühm- und glanzvolle 12. Dynastie. 

Vergleicht man das Verhältnis des Mittleren Reiches zu seiner Umwelt mit dem 
des Alten Reiches, so ergibt sich eine stark veränderte Weltlage, die nicht ohne Ein¬ 
fluß auf das Bewußtsein des Ägypters bleiben konnte. Das Alte Reich hatte sich be¬ 
gnügt, nach Süden und Norden ein wenig auszugreifen, um sich die notwendigen 
Rohstoffbasen zu verschaffen. Es war dabei auf die als tief unter ihm stehend emp¬ 
fundenen Nomaden Palästina-Syriens, Libyens und Unternubiens gestoßen, die 
seine naive Gleichsetzung von Ägypter und Mensch nicht zu erschüttern vermocht 
hatten. Das Mittlere Reich sah sich dagegen einem verwickelten System von Staa¬ 
tengebilden der Mittelmeerwelt gegenüber, in dem es sich selbst nur als einen Fak¬ 
tor, wenngleich den bedeutendsten, fühlen lernte. Das mußte ebensowohl zu einer 
Auflockerung des egozentrischen Weltbildes wie zur Ausbildung des Selbstgefühls 
führen. 


Die sogenannte 13. Dynastie ist nicht im Sinne einer Familieneinheit zu ver¬ 
stehen 3 . Der Übergang zu ihr scheint sich reibungslos vollzogen zu haben. Aber 
schon unter dem ersten Herrscher brachen Wirren aus, die das Land durch zwei 
Jahrzehnte zutiefst erschütterten und abermals zum Zerfall der Reichseinheit 
führten. Erst danach gelang es einer im oberägyptischen Gebelen beheimateten 
Familie, das Interregnum zu beenden und eine Restaurationsperiode heraufzufüh¬ 
ren, während der auch das Delta wieder dem Reiche angehörte. Auf die Dauer jedoch 
vermochte auch sie dem fortschreitenden Auseinanderfall Ägyptens in Teilherr¬ 
schaften nicht Einhalt zu gebieten. Dieses zum äußersten geschwächte Staats¬ 
gebäude mußte wie ein Kartenhaus Zusammenstürzen, als es um 1720 der Stoß einer 
fremden Erobererwelle traf, dem wahrscheinlich längst eine Unterwanderung des 
östlichen Deltas voraufgegangen war. Die neuen Herren, die sogenannten Hyksos 4 , 
übten zunächst als 15. Dynastie unter weitgehender Übernahme der bisherigen 
ägyptischen Verwaltung etwa ein Jahrhundert lang die Herrschaft über das ganze 
Land aus. Dann folgte unter einer zweiten Gruppe von Hyksoskönigen, die als 
16. Dynastie auftreten, ein halbes Jahrhundert, währenddessen ihr ägyptischer 
Herrschaftsbereich sich auf den Norden beschränkte, der Süden also Zeit gewann, 
seine Unabhängigkeit auszubauen und die Voraussetzungen für den Befreiungs¬ 
kampf zu schaffen, den die thebanischen Fürsten der >17. Dynastie bald nach 1580 
einleiten sollten. 

Die Folgen der Hyksosherrschaft in politischer Beziehung liegen auf der Hand. In 
kultureller Hinsicht schnitt sie die eigene Entwicklung ab und brachte die künst¬ 
lerische Betätigung nahezu zum Erliegen. Was (Ägypten an greifbaren Kulturgütern 
zugeführt bekam, fällt zumeist in das Gebiet des Militärisch-Technischen. Die Ein¬ 
führung von Pferd und Kampfwagen, anscheinend während der letzten Periode 
ihrer Herrschaft, und verbesserte Waffen sind hier in erster Linie zu nennen. Künst¬ 
lerisch hatten die Hyksos nichts Eigenes zu bieten; sie beschränkten sich in der 
Hauptsache darauf, kanaanäisch-syrische Siegelmotive zu vermitteln. Als viel be¬ 
deutsamer wird man es ansehen müssen, daß Ägypten, und zwar wiederum vornehm¬ 
lich der Norden, geistig mit neuem Ideengut bekannt wurde, biologisch einen Zu¬ 
strom fremden Blutes aufnahm und politisch aufs engste mit dem Schicksal der tur¬ 
bulenten Staatenwelt Vorderasiens verflochten wurde. In diesen Tatsachen lernen wir 
wichtige Voraussetzungen für die kulturelle Situation des Neuen Reiches kennen. 

* 

86. Die Gesellschaft 

Als Mentuhotep II. die Wirren der I. Zwischenzeit beendete und das vereinigte 
Königtum der beiden Länderteile erneuerte, war dessen Stellung naturgemäß eine 
andere, als sie in der Blüte des Alten Reiches gewesen war. Das Andenken an den 
Verfall der Königsidee und ihr rühmloses Ende lebte noch im Volke fort, und der 
Glaube an die Göttlichkeit der Person des Königs und seines Amtes hatte einen zu 
starken Stoß erlitten, als daß er sich in der alten Stärke wiederherstellen ließ. Zwar 
nahm man von Seiten des Königtums das alte Dogma wieder auf und suchte äußer¬ 
lich an die Gedanken des Alten Reiches anzuknüpfen — die dem Alten Reich nach¬ 
gebauten Pyramidenanlagen der Könige der 12. Dynastie sind u. a. ein Hinweis 
darauf —, aber die Steigerung des geschichtlichen Bewußtseins, die der Zusammen¬ 
bruch des Alten Reiches nun einmal mit sich gebracht hatte, ließ doch das König¬ 
tum nicht mehr im vollen Strahlenglanze seiner Göttlichkeit erscheinen. Was im 
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Alten Reich der unbändige Glaube des Gesamtvolkes dem Königtum an Macht zu¬ 
getragen hatte, mußten jetzt Generationen bedeutender Herrscher durch Leistung 
für das Volk erst erwerben. Dazu kam, daß die Neubegründung des Königtums 
nicht einfach durch einen einseitigen Akt der Machtergreifung zustande kam, son¬ 
dern daß an ihr geschickte Diplomatie nicht minder beteiligt war, die darauf hinaus¬ 
lief, die Fürsten des Landes gegeneinander auszuspielen und die ausschlaggebenden 
unter ihnen für die Sache der Thebaner zu gewinnen. Das gelang nur im Wege der 
Zugeständnisse, und so kam es, daß eine Anzahl von Fürstengeschlechtern gerade 
zu Beginn des Mittleren Reiches ihre höchste Machtfülle erreichte, und der König 
sich ihnen gegenüber anfänglich nur wie ein primus inter pares ausnahm. 

Diese Gaufürsten waren es, die die Überlieferungen des alten Feudaladels durch 
die Zwischenzeit hindurch bis ins Mittlere Reich hinein fortsetzten. Zu diesen gehörte 
auch die ihm von Natur innewohnende Neigung, die eigene Macht auf Kosten der 
königlichen auszudehnen und zu halten. Die Ausschaltung des gaufürstlichen Egois¬ 
mus war daher die unausweichliche Aufgabe, vor die sich die Herrscher des Mittleren 
Reiches gestellt sahen und die sie mit dem Erfolge angingen, daß nach Ausweis der 
gaufürstlichen Grabanlagen in der Provinz der Feudalismus seit der späten 12. Dyna¬ 
stie praktisch ausgeschaltet war. Anstelle des Feudaladels schuf sich das Königtum 
einen neuen, ihm ergebenen Hofadel. Damit hatte freilich der Adel nicht nur auf¬ 
gehört, eine politische, sondern auch eine kulturelle Macht darzustellen und war 
auf den Rang einer Gesellschaftsschicht herabgedrückt worden. Neben dem Adel 
büßte auch das Priestertum im Zuge tiefgreifender Wandlungen im Denken, von 
denen wir sogleich hören werden, an Bedeutung ein. 

Man fragt sich, mit welchen Mitteln es dem Königtum^gelingen konnte, den Feu¬ 
daladel an die Wand zu drücken. Gewiß nur dadurch, daß es eine Macht einschaltete, 
die bereit war, zusammen mit dem Königtum die Barone zu beseitigen: das Bürger¬ 
tum, das uns am Ausgang des Alten Reiches erstmals als politischer Faktor greifbar 
geworden war und das seitdem Zeit und Gelegenheit gehabt hatte, sich als politi¬ 
scher Stand gegenüber Adel und Priestertum fühlen zu lernen und sich gleichzeitig 
nach unten gegen die Masse der unfreien Arbeiter, „die Söhne Niemands“, abzu¬ 
setzen. Nun war seine Stunde gekommen. Von dem Wohlstand, den es sich er¬ 
kämpfte, sprechen die vielen Grabstelen und kleinen Rundbilder amtloser Privat¬ 
leute, Handwerker und Kaufleute, die uns aus dieser Zeit überkommen sind. Eine 
fortschreitende Verbürgerlichung und Verweltlichung ist unverkennbar. In dem 
gleichen Maße aber, in dem die ständische Gliederung der Nation sich in einer gesell¬ 
schaftlichen Nuancierung verlor, erhob sich das Königtum zu einsamer Höhe. 
Ammenemes III. ist absoluter Herrscher. 

Man sieht, von welch’ gewaltigen inneren Spannungen die Geschichte des Mittleren 
Reiches erfüllt ist. An seinem Anfang steht der König, weit entfernt von schranken¬ 
loser Machtfülle, an der Spitze eines Staates, den die Stände gemeinsam und ein¬ 
ander die Waage haltend tragen. Aber ein solcher Zustand der Ausgeglichenheit 
und Harmonie ist immer nur einen kurzen Augenblick möglich, die Machtverhält¬ 
nisse verschieben sich fortgesetzt. Am Ende der Dynastie ist der Vorrang des Bür¬ 
gertums unbestritten, und über dieser stark nivellierten Nation wölbt sich ein ab¬ 
solutes Königtum. Die Staatskrise, die nach dem Ende der 12. Dynastie zeitweilig 
zur Auflösung der Staatseinheit führte und den durch innere Uneinigkeit geschwäch¬ 
ten Staat eine leichte Beute der Hyksos werden ließ, kann nur auf der Linie der in 
der Mitte der 12. Dynastie einsetzenden innerpolitischen Entwicklung liegen: das 
individualistische Bürgertum sprengte alle Bindungen, wandte sich gegen die Krone 


als das Symbol der absoluten Staatsidee und überantwortete das Land der Anarchie, 
die die Könige der 13. Dynastie — am Ende vergebens — durch eine Restauration 
zu meistern suchten. 

87. Das religiöse Denken 

Wir haben früher gehört, daß nach dem Zusammenbruch des Alten Reiches der 
Rückfall in Magie und Aberglauben auf der einen und scharfer Skeptizismus auf der 
andern Seite schließlich durch ein vergeistigtes Ethos überwunden wurde, demzu¬ 
folge die Meinung sich durchsetzte, daß die Voraussetzung für ein seliges Jenseits 
die sittliche Haltung im Diesseits sei, daß mit andern Worten nicht der im Leben 
eingenommene Rang und die möglichst vollständige Grabausrüstung entscheidend 
für die glückliche Stellung des Toten im Jenseits sei, sondern vielmehr das gerecht 
geführte Leben. Es war besonders die schon im Alten Reich nachweisbare Idee von 
einem unter Vorsitz des Sonnengottes tagenden Gericht, dem sich der Mensch nach 
seinem Tode zu unterwerfen habe, in deren Rahmen sich die Ethisierung des Lebens 
vollzog 1 . Hatte man dabei im Alten Reich zunächst an eine gerichtliche Instanz nach 
dem Vorbild des Diesseits gedacht, vor der der Tote über Beschädigung seines Gra¬ 
bes u. dgl. Klage führen konnte, während seine Stellung im Jenseits durch sein An¬ 
sehen im Diesseits verbürgt war, so wurde nunmehr der Begriff der Gerechtigkeit 
nicht mehr auf das Verhältnis des Toten zu seinen Mitmenschen, sondern zu Gott 
selbst bezogen. Das Unrecht wurde zu einer Beleidigung Gottes und damit zu Sünde. 
Mit dieser Wandlung war eine weitere untrennbar verbunden: während des hohen 
Alten Reiches war die Religion der Besitz eines Standes, von ihm aus gedacht und 
auf ihn als ein Kollektiv bezogen. Der Masse des Volkes war sie nicht erreichbar. 
Jetzt wird die Religion Sache des ganzen Volkes, und zwar jedes Einzelnen. 

Neben dieser Idee vom Totengericht des Sonnengottes und zunächst ganz un¬ 
abhängig von ihr trat eine zweite, gleichfalls schon im Alten Reich aufgekommene 
und nun schnell zu großer Bedeutung anwachsende in Erscheinung: der Glaube, im 
Tode zu Osiris und als solcher zu neuem Leben erweckt zu werden. Ursprünglich 
allein auf den König zugeschnitten, war dieser Glaube im Zuge der Demokratisierung 
in der ausgehenden Pyramidenzeit allgemein übernommen worden, wobei der Tote 
mit dem königlichen Jenseitsbild auch das königliche Begräbnis und die königliche 
Grabausstattung, wenn auch nur auf magischem Wege, für sich in Anspruch nahm. 
Es versteht sich, daß diese auf der Aneignung königlicher Vorrechte beruhende und 
mit magischen Hilfsmitteln arbeitende Glaubensrichtung der vergeistigten Auf¬ 
fassung von der ethischen Verantwortlichkeit des Toten und seiner Prüfung im 
Totengericht zuwiderlief und daß hier eine Spannung entstand, die sich durch den 
gesamten weiteren Verlauf der ägyptischen Religionsgeschichte hinzieht, obwohl 
man schon seit der 11. Dynastie darangegangen ist, die beiden gegensätzlichen Auf¬ 
fassungen äußerlich zu amalgamieren. 

Auch der Osirisglaube, wie er uns hier entgegentritt, sprach, wie die Idee vom 
Totengericht, jeden einzelnen Menschen an. Dabei scheint es, was ja an sich nahe¬ 
liegt, daß während des Mittleren Reiches der Osirisglaube in erster Linie das Be¬ 
gräbnis- und Totenkultritual beherrschte, während die praktische Lebensanschauung 
der Zeit im Zeichen jener Ethik stand, die sich aus der Idee vom Totengericht und 
ihrem Sündebegriff herleitete. 

Im übrigen gewinnt man den Eindruck, daß im Leben des Ägypters des Mittleren 
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239. Schnitt und Grundriß des Grabes des Achthoes. Theben 

Reiches der Vorrang des Religiösen fortschreitend eine gewisse Abschwächung er¬ 
fuhr und die Religion nicht mehr jene letzte Maßgeblichkeit besaß wie ehedem. Mit 
der zunehmenden Verbürgerlichung des Lebens ging eine Verweltlichung Hand in 
Hand. Das gesamte Dasein wurde säkularisiert. Das begann mit dem Königtum, das 
zwar die Fiktion seiner göttlichen Abstammung aufrechterhielt, doch nichtsdesto¬ 
weniger mehr und mehr weltliche Züge annahm. Damit wurde auch der Staat zu 
einer verweltlichten Einrichtung, die nicht mehr auf die Religion, sondern auf sich 
selbst gegründet war, und deren ethische Grundlagen sich nicht mehr aus der Be¬ 
ziehung auf die Gottheit, sondern aus der Besinnung des menschlichen Geistes auf 
sich selbst herleiteten. Es verlagerte sich also der Schwerpunkt des Denkens aus dem 
Religiösen ins Philosophische, und das mußte zwangsläufig zu einer Verringerung der 
Bedeutung des Priesterstandes führen. Das aus den Bürgern der Stadt gebildete 
Laienpriestertum trat jetzt stark hervor. Aber auch der Adel büßte durch die Ver¬ 
weltlichung des Denkens an Schwergewicht ein. Mochte er auch während des Alten 
Reiches seine Machtstellung auf Kosten des Königtums ausgebaut haben, in der 
Idee war und blieb er aufs engste an dieses gebunden. Verweltlichung ist eben immer 
und überall gleichbedeutend mit Verbürgerlichung und diese mit Nivellierung der 
Standesunterschiede auf das Niveau des dritten Standes. 

Diese Veränderungen im religiösen Denken bedeuten selbstverständlich auch eine 
Veränderung der Stellung des Menschen in und zur Welt. Wenn wir von einer Be¬ 
sinnung des menschlichen Geistes auf sich selbst gesprochen haben, so will das be¬ 
sagen, daß die geistigen Erschütterungen, die das Alte Reich zum Einsturz brachten, 
die ursprüngliche unio magica zerbrochen und das Ich der Welt haben gegenüber¬ 
treten lassen. Mit anderen Worten: der Ägypter des Mittleren Reiches beginnt sich 
selbst zu fühlen und sich seines Wertes als Mensch bewußt zu werden. Hier wurzelt 
die Humanität, die uns wieder und wieder beim Betrachten der Werke des Mittleren 
Reiches beeindruckt, und durch die diese sich so stark gegen die Vitalität des Alten 
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Reiches absetzen: die endgültige Überwindung der Dumpfheit, eine gesteigerte 
Wärme der menschlichen Beziehungen, Maß und Ani^ut. Aber damit sind wir im 
Begriff, der Betrachtung der Bildwerke vorzugreifen. Denn diese sind es in erster 
Linie, die uns das wachsende Selbstgefühl des Ägypters bezeugen und von den gei¬ 
stigen Spannungen künden, die die Geschichte des Mittleren Reiches ausmachen. 

\ 


88. Baukunst 

Als die Vorgänger des „Reichseinigers“ Mentuhotep, die thebanischen Gaufürsten 
der frühen 11. Dynastie, darangingen, sich einen Friedhof anzulegen, wählten sie auf 
dem thebanischen Westufer eine Stelle, die ihrer Residenz auf der Ostseite beim 
heutigen Karnak genau gegenüberlag und sich nördlich an eine halbkreisförmige 
Ebene anschloß, die durch die gewaltige Kulisse des jäh abfallenden Gebirges nach 
Westen eindrucksvoll abgeschlossen wird und die nur wenig später den landschaft¬ 
lichen Rahmen für die sich schnell entwickelnde Totenstadt der Reichshauptstadt 
Theben abgeben sollte 1 . Hier im Norden, wo sich der Anlage von Felsgräbern keine 
aufsteigende Felswand anbot, schufen sie durch Abtragen des nach Westen leicht 
ansteigenden Bodens versenkte Vorhöfe von einer Länge bis zu 250 m bei einer 
Breite von 60 bis 70 m. Die bis zu einer Tiefe von 5 bis 7 m fast senkrecht abfallen¬ 
den Rückwände der Vorhöfe bildeten die Vorderseiten der Gräber. Eine Reihe von 
rechteckigen Öffnungen führte in die Kammern und ließ die Rückwand wie eine 
offene Pfeilerhalle erscheinen. Weitere Kammern für die fürstlichen Beamten waren 
zu beiden Seiten des Vorhofes ausgehauen, so daß sich der Eindruck ergab, er sei 
auf drei Seiten von Pfeilerhallen umgeben. Im Hintergründe dieses langgestreckten, 
nach Südosten auf die Stadt der Lebenden gerichteten Hofes erhoben sich Ziegel¬ 
pyramiden. Sind diese Anlagen auch weitgehend den Besonderheiten der örtlichen 
Lage angepaßt und aus ihnen zu erklären, so knüpfen sie doch an zwei wesentliche 
Gedanken des Alten Reiches an: die Pyramide, mag sie ein noch so bescheidener 
Ziegelbau sein, versinnbildlicht den Anspruch der thebanischen Fürsten auf die 
Nachfolge des Gott-Königs des Alten Reiches, und die Anlage wird erst vollständig 
durch die Gräber der Großen, die den toten Herrscher wie einst im Leben umgeben. 
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Diese Gedanken nahm Mentuhotep II auf, um sie in großartiger Form zu ver¬ 
wirklichen, als er nach anderthalb Jahrhunderten zerfallener Reichseinheit wieder 
eine Gesamtherrschaft begründet hatte und daran denken konnte, diesem neuen 
Staat in einem Denkmal greifbare Gestalt zu geben. Er ging dazu etwas weiter nach 
Süden in den heute Der el-bahari genannten Talkessel, wo die Natur der Landschaft 
ihm die Möglichkeit bot, den Baugedanken seiner Vorfahren zur Grundlage einer 
monumentalen Anlage zu machen (237 im Hintergrund , 238 ) 2 . 

Vom Fruchtland her führt ein 80 m breiter Auf weg zwischen einfassenden Mauern 
und Reihen eingepflanzter Sykomoren und Tamarisken auf die aufsteigende Fels¬ 
wand zu. Im Schatten der den Weg säumenden Sykomoren standen Statuen des 
Königs, die ihn in dem altertümlichen Gewand zeigen, das der König gelegentlich des 
dreißigjährigen Regierungsjubiläums zu tragen pflegte. In der Tat scheint der Toten¬ 
tempel anläßlich dieses Festes errichtet worden zu sein, das der König in seinem 
39. Regierungsjahre — 30 Jahre, nachdem er die Vereinigung der beiden Landes¬ 
hälften vollzogen hatte — feierte. Der Aufweg endet in einem weiten Hofe, der im 
Westen durch zwei Hallen mit viereckigen Pfeilern abgeschlossen wird; zwischen 
ihnen hindurch führt eine Rampe auf eine Terrasse, auf der das eigentliche Heilig¬ 
tum steht. Eine Vorhalle umgibt auf drei Seiten den Hauptteil der Anlage, einen 
Saal mit 140 achtkantigen Pfeilern, in dessen Mitte sich auf einem Unterbau die 
Pyramide erhebt. Nach Westen öffnet sich ein offener, von Pfeilern umgebener Hof. 
In ihm liegt der Eingang zur unterirdischen Grabkammer, zu der ein 50 m langer, 
überwölbter, schräg absteigender Gang führt. Die Kammer ist mit glatten Granit¬ 
platten verkleidet und enthält einen kapellenartigen Einbau aus Alabaster mit einer 
Decke aus einem einzigen Granitblock. Ein Saal mit 80 achtkantigen Pfeilern und 
einer Kapelle an seinem Ende schiebt sich in die Felswand hinein. Unten im Vorhof 
öffnet sich ein zweiter Gang, der genau unter der Mitte der Pyramide in einer Kam¬ 
mer endet. Da er nur einen leeren Sarg und die in Binden gewickelte Statue des 
Königs enthielt, haben wir es bei ihm offenbar mit einem Leergrab zu tun. Es lebt 
also der alte Gedanke des doppelten Königsgrabes wieder auf: hinten im Felsen hat 
Mentuhotep sich nach oberägyptischer Weise in einem Felsgrab bestatten lassen; 
unter der Pyramide, der unterägyptischen Grabform, liegt er in Gestalt einer Statue 
mit der unterägyptischen Krone als König von Unterägypten. 

Die Gräber der Reichsbeamten, etwa 40 an der Zahl, liegen, der Idee nach der 
Anlage auf dem Friedhof der Vorfahren Mentuhoteps entsprechend, oben in den 
Wänden des Talkessels im Norden und Süden des Grabmals und auf dieses ausge¬ 
richtet (239). Am Fuße des Berges öffnet sieh ein Tor zu einem über 20 m breiten Auf¬ 
weg, der, seitlich von Mauern eingefaßt, zur halben Höhe des Berges emporführt. 
Dicht hinter dem Tor steht eine kleine Kapelle mit der Statue des Verstorbenen, die 
es den Angehörigen ermöglicht, hier ihre Gabe niederzulegen und sich den beschwer¬ 
lichen Weg nach oben zu ersparen. Oben empfängt sie ein zuweilen mit einer Pfeiler¬ 
halle versehener Hof. In der Bergwand öffnet sich ein Flur, der in einen Kapellcn- 
raum für die Statue mündet. Die Seitenwände waren mit feinen Kalksteinplatten 
belegt, die farbige Reliefs trugen, von denen indes nur kümmerliche Reste erhalten 
sind. Von der Kapelle führte ein vermauerter Gang zur tiefer gelegenen Sargkammer, 
auf deren mit Kalkstein verkleideten Wänden die Grabausrüstung des Toten auf¬ 
gemalt war. 

Mit diesem Grabmal also beginnt die Geschichte der Baukunst des Mittleren 
Reiches; in ihm gewinnt die neue Gesinnung, von der es getragen wird, zum ersten 
Male Gestalt. Denken wir von liier aus an die Totentempel des Alten Reiches zurück, 


304 





IV. Gastmahl. Theben, Grab des Djeserkare-seneh 


















so fällt das bescheidene Maß seiner Größenverhältnisse ins Auge. Es kann schwerlich 
nur darin seinen Grund haben, daß Mentuhotep II nach den Zeiten der Wirren und 
der Einigungskämpfe nur über bescheidene Mittel verfügte: denn dieses Maßhalten 
in Verbindung mit der Sauberkeit und Klarheit der Verhältnisse bleibt ein Grund¬ 
zug des gesamten Mittleren Reiches, auch der glanzvollen 12. Dynastie. So werden 
wir denn die Quelle dieser Haltung weniger in einer durch die Zeitumstände er¬ 
zwungenen Sparsamkeit suchen als in der humanen Gesinnung der neuen Zeit, die 
den Verlust an vitaler Urkraft durch Zurückgehen auf menschliche Maße auszu¬ 
gleichen wußte. 

Die Lage des Tempels innerhalb der natürlichen Architektur des Felsenkessels 
von Der el-bahari verlangt einige Feststellungen über das Verhältnis von Bau- und 
Naturform 3 . Zunächst erhebt sich die Frage, was wohl Mentuhotep II veranlaßt ha¬ 
ben mag, seinen Tempel vor die senkrechte Bergwand und in die Umklammerung 
durch die seitlich vorspringenden Felsrampen zu stellen. Es war doch wohl die Er¬ 
kenntnis, daß dieser Bauplatz im großen von Natur bot, was die Vorfahren sich im 
kleinen künstlich geschaffen hatten: eine ebene Fläche für die Pyramide und eine 
ansteigende Wand für das Felsgrab, dazu die Möglichkeit, die Beamtengräber 
um das Herrschergrab zu gruppieren. Es mag hinzugekommen sein, daß die Gegend 
unter der 11. Dynastie in den Ruf besonderer Heiligkeit gelangte. Die 18. Dynastie 
errichtete später unmittelbar neben dem Mentuhoteptempel ein Heiligtum der 
Hathor, die hier in Gestalt einer aus dem Gebirge hervortretenden Kuh als Toten¬ 
göttin verehrt wurde. Da nun die Könige der 11. Dynastie der Hathor eine besondere 
Verehrung entgegengebracht haben und fernet die „Hathor, Herrin von Dendera, 
die in der Bergwand des Westens ist“ bereits im Mentuhoteptempel genannt wird, 
so dürften sie es gewesen sein, die die Hathor hierher verpflanzt haben. 

Wie dem auch sei, jedenfalls stellte die Natur der ägyptischen Baukunst hier die 
ganz neue Aufgabe, ihre Monumentalität gegenüber den großen Naturformen zu be¬ 
haupten. Der moderne Betrachter ist gar zu leicht geneigt, angesichts der bau¬ 
künstlerischen Lösung des Mentuhoteptempels von einer ästhetischen Auseinander¬ 
setzung des Baues mit der Landschaft zu sprechen. Doch das ist aus der Geistesver¬ 
fassung unserer heutigen Zeit heraus gedacht, in der nach Verlust der Bindungen 
der Überlieferung und der Formen der gesellschaftlichen Ordnung der Ruf nach „An¬ 
passung“ des Bauwerks an die Landschaft ertönt. Für die ägyptische Baukunst kann 
nach allem, was wir bisher über das Wesen der ägyptischen Kunst gehört haben, eine 
solche ästhetische Anpassung nicht in Frage kommen. Vielmehr stellt der Mentu¬ 
hoteptempel der Natur ein Wesen eigener Gesetzlichkeit gegenüber, das in keiner 
Weise beabsichtigt, aus der Landschaft organisch herauszuwachsen oder mit ihr zu 
verschmelzen. Es erstrebt keine optische, aus der Ferne in einem Sehakt zu umfas¬ 
sende Einheit von Kunst- und Naturwerk, sondern es will unabhängig von seiner 
natürlichen Umgebung aus der Nahsicht Teil für Teil ertastet werden. Das hängt 
mit dem haptischen Charakter der ägyptischen Kunst wie mit ihrer dem „Wirken“ 
auf den Betrachter abholden Daseinsform zusammen. Wenn wir also den Gedanken 
an eine bewußte ästhetische Auseinandersetzung des Mentuhoteptempels mit der 
umgebenden Landschaft ablehnen, so soll damit gewiß nicht gesagt sein, daß er 
nicht die Gegebenheiten des Felsenkessels von Der el-bahari ausgenutzt und mit 
Erfolg versucht habe, mit dem Naturwerk in Wettbewerb zu treten. Er erreicht das 
durch die Vertikaltendenz, indem er aus der Ebene durch eine Rampe auf eine höher 
gelegene Terrasse geleitet, auf dieser eine zweite aufführt und die Pyramide sich auf 
einem eigenen Unterbau erheben läßt; und ferner durch die den Terrassen vorge- 
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lagerten Pfeilerhallen, die übereinander stehend in ihrem Wechsel von weißen Kalk¬ 
steinflächen und schattigen Zwischenräumen eine senkrechte Schraffur ergeben. 

Die Pfeilerhallen bedeuten wohl den tiefstgreifenden Wandel gegenüber den Toten¬ 
tempeln des Alten Reiches. Denn diese boten dem Nahenden abweisende, geschlos¬ 
sene Flächen und entzogen das hinter ihnen sich vollziehende geheimnisvolle Kult¬ 
geschehen der Außenwelt. Jetzt öffnet sich der Tempel in offenen Hallen nach allen 
Seiten und vollzieht damit eine Wende zur Sichtbarmachung, die, wie wir sehen 
werden, im veränderten Sinn der Rundplastik eine vollkommene Parallele hat. Zu¬ 
gleich wandelt sich durch sie der flächenhafte Charakte^des Baues in einen körper¬ 
haften. Indem mit dem Wechsel von Licht und Schatten auch Sehwerte in Er¬ 
scheinung treten, wird der Bau zu einem plastischen Gebilde. 

Daß man zur kristallinischen Form des Pfeilers zurückkehrte und die Pflanzen¬ 
säule aus dem gesamten Tempelbereich verbannte, darf man als höchst bedeutsam 
werten. Wir waren dem vierkantigen Pfeiler zuerst im Torbau des Chephren be¬ 
gegnet und hatten ihn dort für eine idealistische Form erklärt, die dem Stein als dem 
Symbol der Dauer sein volles Recht ließ. Wir hatten demnach im Übergang zur 
Pflanzensäule der 5. Dynastie und der damit erfolgten Hinwendung zur Naturform 
einen Stilwandel erkannt, der den Polwechsel vom Abstrakten zum Konkreten, 
vom Denken zur Anschauung versinnlichte. Wenn nun die 11. Dynastie sich erneut 
zum Pfeiler bekennt, ihn wiederum zur Leitform der Baukunst erhebt und damit 
dem Stein seine aus ihm heraus wirkende Eigenform zurückgibt, so dürfen wir darin 
ein Bekenntnis zu neuer Bindung, ein Sinnbild für die nun anhebende Systole, für 
den geistigen Neuansatz erblicken, in dessen Zeichen nunmehr alle Lebensformen 
stehen. Noch die kleinen Kapellen, die Mentuhotep II in der ersten Periode seiner 
Regierung über den Gräbern seiner Haremsfrauen errichtete und die er später, als er 
seinen Totentempel baute, in diesen einbezog, sind an den vier Ecken mit aus der 
Wand heraustretenden Lotossäulen geschmückt. Um so bewußter griff man seit der 
Reichseinigung auf den kristallinischen Pfeiler zurück. Ebenso ist es bezeichnend, 
daß auch in Gräbern von Gaufürsten der 11. Dynastie wie in Beni Hasan Lotos¬ 
säulen Verwendung fanden (245)*. Sie zeigen, daß die Fürsten die Rolle von Reprä¬ 
sentanten der alten Zeit spielten. Erst auf dem Hintergründe dieser Rückstände des 
Alten Reiches tritt die von den Thebanern vollbrachte Leistung neuer Verfestigung 
und Bindung in das rechte Licht. 

Mentuhotep III, der sich in einem weiter südlich gelegenen Talkessel ein ähnliches 


Grabmal errichten wollte wie sein Vorgänger, gelangte über die Anfänge nicht hinaus, 
und nur die Grabkammer im Felsen kam zur Ausführung. Ebensowenig erlebten die 
umliegenden Beamtengräber ihre Vollendung. — Rege Bautätigkeit der beiden Mentu- 
hoteps galt den Göttertempeln des Landes, besonder ihrer engeren Heimat. Wir 
wissen u. a. von Kapellen für die Hathor in Dendera, für Osiris in Abydos und 
— vermutlich für die dortigen Landesgötter — in Elephantine, von Tempelbauten 
in Theben, in Tod (30 km südlich Theben), in Armant (gegenüber Tod) und in 
Gebel6n südlich Armant. Demnach ließ sicht die 11. Dynastie die Sorge um die 
Göttertempel nicht minder angelegen sein als die um ihre eigenen Totentempel. 
Doch sind von alledem nur spärliche Reste auf uns gekommen; die meisten dieser 
Bauten wurden später durch größere Anlagen ersetzt. 

ln dem großartigen Totentempel Mentuhoteps II haben wir eine spezifisch ober- 
ägyptische Anlage zu sehen, die eine aus den örtlichen Verhältnissen erwachsene und 
in der heimischen Fürstenfamilie angestammte Grabform ins Monumentale stei¬ 
gerte 5 . Dabei hatte schon die Pyramide die Anknüpfung an die alte Form des 
Königsgrabes gesucht. Wenn dann Ammenemes 1 und seine Nachfolger wieder nach 
Unterägypten gingen und dort Pyramide und Totentempel in engster Anlehnung an 
die Königsgräber des Alten Reiches, insbesondere der 6. Dynastie, errichteten, so 
bekundeten sie damit ihren Willen, das Königtum des Alten Reiches Wiederaufleben 
zu lassen und damit die Zwischenzeit endgültig zu überwinden 6 . 

Die Pyramide Sesostris’ I in Lischt, die als Beispiel für die frühe 12. Dynastie 
dienen mag, war einst 61 m hoch. Ihre Bauweise ist neuartig. Während die Pyrami¬ 
den des Alten Reiches aus Mänteln gebildet sind, die um die Grabkammer als das 
Zentrum gelegt sind, ist die Pyramide der 12. Dynastie radial angelegt, d. h. der Bau 
besteht aus einem Skelett innerer Stützmauern in den Diagonalen und Seiten¬ 
halbierenden des Grundquadrats und in den Mauern, die von den Diagonalen aus¬ 
gehend im rechten Winkel gegen die Seitenflächen verlaufen. Die Räume dieser nach 
außen offenen Kammern sind mit Sand und Steinen gefüllt und dann durch die 
Kalksteinbekleidung der Pyramide verschlossen worden. Damit ist an die Stelle des 
sich um einen Kern schichtenden Baues eine kühne Konstruktion getreten. Der Hof 
des Totentempels ist allseits von einer Stellung vierkantiger Pfeiler umgeben. Vor 
und zwischen den Pfeilern standen Sitzstatuen des Königs, von denen 10 in einem 
Versteck gefunden wurden (251). Die religiösen Darstellungen scheinen sich, nach den 
geringen Bruchstücken zu urteilen, eng an die des Alten Reiches angeschlossen zu 
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243. Felsgrab des Gaufürsten Ammenemes. 244 . Felsgrab des Gaufürsten Sarenput II. 

Beni Hasan Aswan 
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haben. Im Aufweg, in dem gleichfalls Reste von Reliefs zutage kamen, standen in 
Abständen von 10 m Figuren des Königs in Gestalt des Osiris in Nischen. In der Um¬ 
gebung der Pyramide liegen die Gräber des neuen Hofadels, teils in der alten Form 
der Mastaba 7 , teils in Form von Schachtgräbern unter dem Pflaster und ohne jeden 
Oberbau. Sie besitzen weder Rund- noch Flachbilder, auch an den Särgen finden sich 
weder Texte noch Bildfriese. Nur der Holzsarg innerhalb des einfachen Stein- 
sarkophages trägt ein einfaches Schriftband. Dieser Tatbestand erinnert an die Ver¬ 
hältnisse auf dem Friedhof der Reichsbeamten der 4. Dynastie in Gise und läßt den 
Schluß zu, daß man auch an die Ideen der Cheops- und Chephrenzeit über das Ver¬ 
hältnis des Gottkönigs zu seinen hohen Beamten wieder angeknüpft hat. 

Sesostris II war der erste, der den Eingang zu seiner Pyramide nicht mehr an die 
übliche Stelle an der Nordseite legte, sondern ihn vor der Südseite unter dem 
Pflaster versteckte. Ebenso rückte er die Sargkammer von rotem Granit aus dem 
Zentrum der Pyramide fort. Das Bestreben nach gesteigerter Sicherung der Pyramide 
erwies sich als stärker als die durch religiöse Momente bestimmte Überlieferung. Von 
der Pyramide, die sich Ammenemes III wie vor ihm Ammenemes II und Sesostris III 
in Dahschur auf memphitischen Boden anlegte und auf deren Benutzung er dann 
zugunsten einer zweiten, bei Hawära im Fajjum erbauten verzichtete, besitzen wir 
die granitne Spitze, auf der in herrlich ausgeführten Schriftzeichen die Worte 
stehen: „Höher ist die Seele des Königs Ammenemes als die Höhe des Orion, und er 
vereinigt sich mit dem Unterweltlichen“, ein beachtenswertes Beispiel für gegen¬ 
standsbezogene Gesinnung, da die schönen Schriftformen wie überhaupt der Text 
an ihrem Ort für Menschenaugen unerreichbar waren und folglich nur dastanden, 
weil man sie dort oben „wissen“ wollte 8 . 



245. Unvollendetes Grab eines Gaufürsten. Beni Hasan 


In seiner Hawärapyramide hat Ammenemes III ein Musterbeispiel für den kon¬ 
struktiven Geist der Epoche geliefert (240). Mehrfach gebrochene und durch Gleit¬ 
blöcke versperrte Gänge enden in der Sargkammer, dife aus einem einzigen Quarzit¬ 
block von 110 Tonnen besteht und durch drei quer darüber gelegte Blöcke verschlossen 
worden ist. Darin stand der mächtige Sarkophag des Königs. Vom Totentempel ist 
fast nichts erhalten, doch wissen wir, daß in dem Trümmerfeld im Süden der Pyra¬ 
mide das berühmte Labyrinth zu suchen ist, das Herodot noch in voller Pracht ge¬ 
sehen und das Strabo ausführlich beschrieben hat. Der enorme Aufwand an Siche¬ 
rungsanlagen, der hier — nutzlos — getrieben worden ist, ist in der Folgezeit noch 
fortentwickelt worden, zunächst in den beiden kleinen Pyramiden von Mazghune 
südlich von Dahschur, die vermutlich den beiden letzten Herrschern der 12. Dynastie 
gehört haben, dann in zwei Pyramiden im Gebiet von Sakkara, die in die 13. Dyna¬ 
stie gehören und technisch die höchste Vollendung darstellen. 

Wenn man von der neuartigen Konstruktion der Pyramiden und der Anlage ihrer 
Kammern absieht, so gleichen sie denen des Alten Reiches. Das bedeutet doch wohl, 
daß das baukünstlerische Empfinden des Mittleren Reiches sich infolge der Bindung 



246. Eingang zum Grabe des Gaufürsten Chnumhotep. Beni Hasan 
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an die alten Vorbilder in ihnen nicht rein und ungehemmt hat ausspreehen und seine 
eigene Formgestaltung an ihnen nicht hat entwickeln können. Wohl aber konnte das 
in den Göttertempeln des Landes geschehen, die die 12. Dynastie in Bubastis, 
Heliopolis, Krokodilopolis, Hermopolis, Abydos, Madamüd und Karnak errichtet 
hat. Doch von keinem dieser Bauten ist so viel erhalten, daß es gelänge, einen leben¬ 
digen Eindruck von ihm zu gewinnen. Die geringen Reste zeigen nur soviel, daß die 
Bautätigkeit der Könige des Mittleren Reiches kaum geringer gewesen sein kann 
als die der Pyramidenzeit. Vor dem Tempel, den einst Ammenemes I in Heliopolis 
errichtet hatte, steht als einziger Zeuge heute nur noch einer der beiden rund 20 m 
hohen prachtvollen Granitobelisken, die Sesostris 1 zur Erinnerung an sein Regie¬ 
rungsjubiläum vor den Bau gestellt hatte. Wenn wir einerseits von den bescheidenen 
Obelisken, die zuweilen paarweise vor den Gräbern des Alten Reiches stehen, und 
anderseits von den riesigen aufgemauerten Obelisken in den Sonnenheiligtümern 
der 5. Dynastie absehen, haben wir hier das älteste Beispiel eines Obelisken, der in 
Ägypten noch eine lange Geschichte haben und im Abendland seit der Barockzeit 
als Motiv städtebaulicher Platzgestaltung eine bedeutende Rolle spielen sollte. Mit 
ihm ist der Pylon als Bauform gefunden worden, wie er in Heliopolis vorauszusetzen 
und in Hermopolis als Bau Ammenemes’ II aus Ziegeln tatsächlich nachgewiesen 
worden ist. 

Angesichts der Tatsache, daß die Tempel der 12. Dynastie durchweg späteren 
Umbauten zum Opfer gefallen oder überhaupt verschwunden sind, ist es um so er¬ 
freulicher, daß sich neuerdings in Karnak aus Baugliedern, die im Pylon Ameno- 
phis’ III verbaut worden waren, eine Jubiläumshalle Sesostris’ I wiedergewinnen 
ließ (241). Sie erhob sich auf einem Sockel, zu dem an den beiden Schmalseiten Ram¬ 
pen hinaufführten. Es handelt sich um ein Kernhaus mit geschlossenen Wänden, das 
ringsum von Pfeilerstellungen umgeben ist, die ihrerseits durch Schranken verbun¬ 
den sind. Damit haben wir im Prinzip den Typ des Peripteraltempels vor uns, der 
seit dem Neuen Reich in bedeutsamen Ausgestaltungen reich belegt ist 9 . 

Ein interessantes Bauwerk ist auch die 8,5 m breite Kapelle der Erntegöttin 
Renen-utet und des Krokodilgottes Sobek bei Medinet Madi am Fajjum aus der 
Zeit Ammenemes’ III und IV, also aus dem Ende der 12. Dynastie (, 242 ) 10 . Sie enthält 
eine Vorhalle mit zwei Papyrusbündelsäulen — wir kommen darauf zurück — und 
einen Querraum, hinter dem nebeneinander, leicht erhöht, drei von einer gemein¬ 
samen Hohlkehle bekrönte Kapellen liegen, in deren mittlerer eine Gruppe der 
sitzenden Göttin zwischen den beiden stehenden Königen stand. Die Seiten der Vor¬ 
halle springen vor den Architraven vor. Das Ganze ist eine Raumschöpfung, die, 
auf den Außenbau bezogen, ausgesprochene Wirkungsmomente enthält und den des 
Weges Kommenden zum Verweilen an heiliger Stätte einlädt. 

Wenn wir zur Vervollständigung des Bildes die Gräber der Gaufürsten heran¬ 
ziehen, so müssen wir im Auge behalten, daß sie in der Überlieferung örtlicher Ver¬ 
hältnisse stehen. Die wichtigsten liegen bei Beni Hasan, D6r el-Bersche, Mer, Asjut, 
Gau und Aswan. Sie erlebten ihre Glanzzeit aus Gründen, die wir bereits dargelegt 
haben, während der ersten Hälfte der 12. Dynastie, um dann abzubrechen. Nur die 
von Gau reichen bis in die Zeit Ammenemes’ III hinein. In Beni Hasan entwickelt 
man aus dem einfachen Kultraum mit Vorplatz eine Vorhalle, deren Decke im 
Falle des Gaufürsten Ammenemes aus der Zeit Sesostris’ I von zwei achtkantigen 
Pfeilern getragen wird, die auf runder Plinthe stehen ( 243 ) n . Zwischen ihnen und dem 
Gebälk vermittelt ein viereckiger Abacus. Der Kultraum selbst weist vier kannelierte 
Säulen mit gleichen Plinthen und Abaci auf. Im Hintergrund öffnet sich eine Nische 
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mit der Statue des Verstorbenen. Die Architrave laufen nicht mehr wie bei den 
älteren Gräbern (245) quer zur Tiefenrichtung, sondern leiten in die Tiefe. Die flache 
Wölbung des Mittelschiffs unterstützt diese Richtung. Mit ihr ist eine besondere 
Raumwirkung beabsichtigt, zumal sie aus konstruktiven Gründen nicht erklärt 
werden kann. Dabei spielte auch die farbige Behandlung der Wände und Pfeiler 
eine Rolle. 

Empfinden für Räumlichkeit und schöne Verhältnisse zeichnet auch das Grab des 
Gaufürsten Chnumhoteps III aus der Zeit Sesostris’ II aus, in dessen Vorhalle sech¬ 
zehnkantige kannelierte Säulen auftreten, hier sogar in Verbindung mit den „Trop¬ 
fen“, wie wir sie am Geison der dorischen Ordnung kennen ( 246 ) 12 . Man nennt sie in 
der Tat gern „protodorische Säulen“, muß sich freilich bewußt bleiben, daß sich die 
Tropfen von den Köpfen der Balken der Holzdecken herleiten, deren Nachbildung 
in den Decken der Gräber von Beni Hasan anzutreffen ist. Auch sind die Säulen 
anorganisch behandelt. Immerhin mag diese Säulenform über die kretisch-mykeni- 
sche Säule auf die dorische gewirkt haben. 

In Asjut erreicht das Grab des Gaufürsten Djefai-hapi in seiner stützenlosen 
Felsenhalle eine Weite, die auch spätere Zeiten nicht übertroffen haben. Das Groß¬ 
artigste an baukünstlerischer Gestaltung und bildnerischer Ausschmückung haben die 
Fürsten von Gau geschaffen^?) 13 . Leider sind gerade diese Gräber ärgster Zerstörung 
anheimgefallen. Bei dem jüngsten und größten von ihnen, dem des Fürsten Wahkall, 
führt von einem Torbau am Rande des Fruchtlandes ein Aufweg zu einem zweiten 
Torbau und von dort hinauf zu einem Pylon, der die Front des Grabtempels bildet. 
Durchschreitet man ihn, so steht man in einem weiten, auf allen vier Seiten von 
22 schlanken protodorischen Säulen umgebenen Empfangshof, der den Säulenhöfen 
der Pyramidentempel nur um weniges nachsteht. Auf deri*binfassenden Wänden sind 
Bilder aus dem Leben des Fürsten angebracht. Aus der Mitte dieses Hofes führt eine 
breite Treppe zu einer Terrasse hinauf, deren offene Halle zwei Reihen von je vier 
bunt bemalten sechsstengeligen Papyrusbündelsäulen hat. Auch hier tragen die 
Wände Reliefdarstellungen. Über eine Rampe vor der Rückwand der Halle gelangen 
wir in einen etwas höher gelegenen Pfeilersaal, dessen Decke von zehn Pfeilern ge¬ 
tragen wird. Die nun folgenden Räume sind aus dem Felsen gehauen, zuerst die große 
Halle für den Totenkult. Ihre tonnenförmige Decke ist mit kunstvollen Mustern be¬ 
malt, unter denen erstmalig Palmette und Spirale auftauchen, die Wände mit figür¬ 
lichen Darstellungen. In Wandnischen standen Statuen, in der Achse des Raumes 
ein Altar. Im Hintergründe öffnet sich hinter einer Holztür eine kleinere Halle, das 
Allerheiligste mit den Hauptstatuen. Insgesamt dürften ein Dutzend männlicher und 
weiblicher stehender und sitzender Statuen im Grabe aufgestellt gewesen sein. — 
Wie man sieht, ist hier aus dem alten oberägyptischen Felsgrab ein Grabtempel ent¬ 
wickelt worden, für den die Baukunst der Residenz wohl Anregungen geliefert hat, 
der aber nichtsdestoweniger einen neuen Typus eigener Prägung darstellt. Er er¬ 
scheint um so bemerkenswerter, als in ihm noch das von der 11. Dynastie vertretene 
oberägyptische Element vorherrscht. 

Unter den Gräbern der Gaufürsten von Elephantine 14 sind vor allem die Saren- 
puts I, eines Zeitgenossen Sesostris’ I, und seines Enkels gleichen Namens geeignet, 
unserm Bilde von der Baukunst des Mittleren Reiches neue Züge hinzuzufügen. Sie 
liegen auf halber Höhe des Berges hoch über den Stromschnellen von Aswän. 
Schöne Verhältnisse, klare Ordnung der rhythmischen Raumfolge, Verwendung des 
Vierkantpfeilers in Vorhof und Empfangshalle, des die Tiefenrichtung betonenden 
Tonnengewölbes für den zum Kultraum führenden Gang, gute Reliefs draußen und 


Malereien drinnen zeichnen die ältere, durchaus auf Sicht berechnete Anlage aus 15 . 
Die jüngere des zweiten Sarenput darf man mit Fug und Recht als einen der ein¬ 
drucksvollsten Innenräume bezeichnen, der uns aus dem gesamten ägyptischen 
Altertum überkommen ist ( 244 ) 1Q . Die flache Decke der Empfangshalle wird von sechs 
vierkantigen, auf einer flachen vierseitigen Plinthe stehenden Pfeilern getragen, auf 
denen die in die Tiefe weisenden Architrave unmittelbar aufliegen. Der auf die Kult¬ 
nische im Hintergrund zulaufende niedrigere Gang greift mit einer sanftstufigen 
Treppe in die Empfangshalle hinein. Er ist gewölbt und durch drei Nischen mit 
farbigen Osirisstatuen auf jeder Seite rhythmisch gegliedert, ein deutlicher Anklang 
an den Aufweg im Totentempel Sesostris’ I. Im Kultraum als dem Ziel des Ganzen 
sind die Gebälke durch Kopfstücke auf den Pfeilern ersetzt; nur die leichte Wölbung 
des Mittelschiffs weist auf die Nische mit dem Bilde des am Opfertisch sitzenden 
Toten hin. Auch hier erfreut die Klarheit und Ordnung, das an mancherlei Einzel¬ 
heiten, z. B. dem Übergang aus der flachen Decke der Empfangshalle in die Wölbung 
des Ganges, ins Auge fallende Geschick, baukünstlerische Probleme zu lösen, und 
das feine Gefühl für die Abstimmung der Raumteile aufeinander. Besonders in 
dieser gegenseitigen Bezugnahme der Einzelteile offenbart sich der Wandel gegen¬ 
über dem rein statischen, nebenordnenden Charakter der Raumordnungen des Alten 
Reiches. , 

Es ist nicht unsere Absicht, im einzelnen zu zeigen, wie weit hier örtliche Über¬ 
lieferung, wie weit thebanischer Einfluß am Werk gewesen ist. Uns genügt die Fest¬ 
stellung, daß, besonders bei Sarenput I, die auf Sicht aus dem weiten Hofe heraus be¬ 
rechnete Grabfassade mit ihren großfigurigen, Reliefs und dem Pfeilervorbau und 
ferner die Klarheit und Strenge in der Anwendung der baukünstlerischen Mittel den 
neuen Geist des Mittleren Reiches spiegeln. Alles in allem ist es erstaunlich zu sehen, 
welche Fülle verschiedenartiger Lösungen nicht nur aus örtlichen Überlieferungen 
herausgewachsen, sondern auch jeweils am gleichen Ort unter gleichartigen Be 
dingungen gefunden worden sind. Bindung an die große Überlieferung bedeutete 
eben in Ägypten niemals Gleichförmigkeit. 

Zum Schluß noch einige Worte über die Stützenformen. Wir hatten schon davon 
gesprochen, wie die Rückkehr der 11. Dynastie zum anorganisch-kristallinischen 
Pfeiler zu werten ist. Die erste Hälfte der 12. Dynastie hielt an ihm fest, obwohl ihr 
die Formen der Pflanzensäulen als Gebälkträger leichter, vergänglicher Gebäude 
durchaus geläufig geblieben waren. In der zweiten Hälfte erfolgte der Umschwung, 
und die Pflanzensäulen des Alten Reiches traten in leicht veränderter Fassung wieder 
auf. So fanden wir bei Ammenemes 111 achtteilige Papyrusbündelsäulen in Medinet 
Madi — auch in seinen Pyramidentempeln in Dahschur und Hawära treten sie 
auf —, die sechsteilige bei Wahka II in Gau aus der gleichen Regierungszeit. Sie 
kommt aber auch schon unter Sesostris 111 in Bubastis vor, wie denn aus seiner Zeit 
auch Palmensäulen im Grabe eines Gaufürsten von Bersche nachzuweisen sind 17 . 
Der Wechsel scheint also zu seiner Zeit stattgefunden zu haben. Wir wollen diesen 
Sachverhalt im Auge behalten und später fragen, ob auch andere Hinweise darauf 
vorliegen, daß um diese Zeit der Polwechsel von anorganischer Starre zu organischer 
Belebung, vom Abstrakten zum Konkreten eingetreten ist. 

Schließlich müssen wir einer Stützenform gedenken, die eine Neuschöpfung dieser 
Zeit ist. Die Hathorsäule begegnet zuerst im Bau Sesostris’ III in Bubastis 18 . Ihr 
Kapitell besteht aus zwei gegeneinandergestellten Köpfen der Himmels- und Kuh¬ 
göttin Hathor, deren Gesicht von den Flechten ihrer Frisur umrahmt ist. Es fand 
ausschließlich in Tempeln weiblicher Gottheiten Verwendung. 
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89. Das Rundbild des Mittleren Reiches . A. Die Königsstatuen 

Um die Leistung würdigen zu können, die in der Sitzstatue Mentuhoteps II. 
aus dem Leergrab unter der Pyramide seines Totentempels in D6r el-bahari voll¬ 
bracht worden ist, mit der die Geschichte des Rundbildes des Mittleren Reiches ein¬ 
setzt, bedarf es eines kurzen Rückblicks auf jenen Zustand der Auflösung, in dem 
wir das Rundbild der Zwischenzeit verlassen hatten. Die zunehmende Annäherung 
an das geschaute Naturvorbild hatte seit der zweiten Hälfte des Alten Reiches zu 
einer allmählichen Auflösung der Blockhaftigkeit der Statue geführt. Arme und 
Beine wurden frei gearbeitet, die mahnende Rückwand aufgegeben. Mit der Stei¬ 
gerung der „Wirklichkeit“ des Erscheinungsbildes zog sich der wesenhafte Gehalt 
aus der Statue zurück. Das Ergebnis dieser Entwicklung war zunächst ein auf die 
Rettung der Form bedachter, aber gehaltloser Manierismus, dann die Auflösung der 
Form selbst bis zu einem aller Bindungen entbehrenden „Nichtstil“. Die Folge war 
das Abreißen der Werkstattüberlieferung und die dadurch bedingte Unsicherheit 
in der Ausführung der Bildwerke. Sollte die Sicherheit zurückgewonnen werden, so 
konnte das nur durch Rückgriff auf das große Vorbild des Alten Reiches gelingen. 
Wie einst die Überwindung des Chaos den ägyptischen Menschen der Vorzeit aus 
dumpfem Schlaf in die mythische Traumwelt des Alten Reiches gehoben hatte, so 
führt ihn nun die Erinnerung an Größe und Fall der Pyramidenzeit auf eine neue, 
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höhere Bewußtseinsstufe, auf der die Erfahrung das Weltbild bestimmt. Die traum- 
wandlerische Sicherheit des Alten Reiches ist unwiederbringlich dahin. Nun wird 
jeder Schritt in der Helligkeit des Bewußtseins von seiner Notwendigkeit getan. 
Daher die eigentümliche Kühle, die die Bildwerke des Mittleren Reiches so fühlbar 

ausstrahlen. 

Mit diesen Gedanken treten wir vor die Kairener Sandsteinstatue des sitzenden 
Königs Mentuhotep II., die mit 1,83 m die Lebensgröße überschreitet ( 248 )L EinZug 
von Urwüchsigkeit und Urkraft bestimmt den ersten Eindruck. Schwer lasten der Kör¬ 
per auf dem würfligen Sitz und die mächtigen Beine und Füße, die freilich durch 
die Verzerrung der photographischen Aufnahme noch vergrößert erscheinen, auf der 
Bodenplatte. Schwer wirkt auch der Farbgegensatz des schwarzen Körpers und der 
schwarzen Basis gegen das weiße bis an die Knie reichende Jubiläumsgewand. Die 
unterägyptische rote Krone unterstreicht mit ihrem hoch aufragenden hinteren Teil 
die Vertikalität des Aufbaus. Ihrem unteren Rande genau parallel verlaufen die 
beiden plastischen Schminkstreifen, die die Fläche des Gesichts mit dem Rund des 
Kopfes zusammenbinden. Ein zweiter Schminkstrich zieht sich von den äußeren 
Augenwinkeln in Richtung des oberen Lidrandes gegen das Ohr hin. Vom Kinn 
hängt ein wulstartiger Bart in das Dreieck des Halsausschnittes hinein. 

Jenseits dieser in die Augen fallenden Eigenschaften gilt es zu begreifen, was in der 
Statue sich an neuem Gehalt der Verwahrlosung der Zwischenzeit entgegenstellt. 
An die Stelle der Freiheit des Erscheinungsbildes ist wieder die strenge Bindung und 
die Beschränkung auf das Notwendige getreten, der Reichtum der „Wirklichkeit“ 
durch die ideale Schlichtheit des Wesentliche^ ersetzt. Das den Körper eng um¬ 
schließende Gewand, aus dem die auf der Brust gekreuzten Fäuste hervorsehen, ver¬ 
stärkt den Eindruck bewußter und gewollter Sammlung. Die Beine sind geschlossen, 
selbst zwischen den Füßen ist ein Steg stehen gelassen. Das kubische Formempfin¬ 
den mit der scharfen Rechtwinkligkeit seiner Ebenen hat die Herrschaft wieder 
angetreten. Nur der Rückenpfeiler fehlt noch; erst die 12. Dynastie wird ihn wieder 
einführen. Mit dieser Klarheit und Einfachheit ist ein Anfang gesetzt, von dem an 
die Plastik des Mittleren Reiches sich erneut entwickeln kann. 

Nur zwei Generationen trennen das Bild Mentuhoteps von der schwarzen Granit¬ 
statue Ammenem&s’ I. aus Tanis in Kairo ( 249 , 250 ) 2 . Sie ist in jeder Hinsicht etwas 
völlig Neues. Mit 2,68 m erreicht sie die doppelte Lebensgröße; an diesem Format 
halten die Statuen aus Tanis bis in die 13. Dynastie hinein fest^Der Thron hat die 
von nun an herrschende Form eines Sockels mit kurzer Rückenlehne und hinten 
herabhängendem Tuch. Aus ihm wächst der bis in die Spitze der hohen oberägyp¬ 
tischen Krone verlaufende Rückenpfeiler heraus. Auf den Seiten des Sockels knoten 
unter dem Königsnamen die Landesgötter die Wappenpflanzen der beiden Landes¬ 
hälften um das Zeichen „Vereinigen“. Die Hände liegen flach auf den Knien. Der 
Kopf ist fast unmerklich vorgeneigt und bringt damit eine leichte Lockerung in die 
Rechtwinkligkeit des Aufbaus. Auch im Gesicht, halten wir es gegen das Mentu¬ 
hoteps, wird eine leise Belebung der Teile fühlbar. In feinem Schwung folgen die 
Schminkstreifen den Schläfenknochen, die Augen verlieren die Starre, der Mund 
scheint bewegter. Das Ergebnis dieser an sich geringfügigen Veränderungen ist ein 
Ausdruck milder Menschlichkeit, wie er bisher noch in keinem Königsbildnis er¬ 
schienen ist. Damit ist ein neues Idealbild des Herrschers geschaffen. Es wird ver¬ 
ständlich aus dem neuen Sinn. 

Die Plastik des Alten Reiches war in der Hauptsache Grabplastik. Ihr Platz war, 
soweit sie Königsplastik war, in dem schwach beleuchteten, nur wenigen Auserwähl- 










ten zugänglichen Totentempel oder in der ganz unzugänglichen Statuenkammer im 
Innern der Pyramide; soweit sie Privatplastik war, in den Kulträumen des Grabes 
oder gar in der vermauerten Statuenkammer der Mastaba, wo sie ganz unsichtbar 
blieb. In ihr nimmt der Ka, die Idee der Persönlichkeit des Toten, Wohnung. Nie¬ 
mals ist das Verhältnis des Menschen zu ihr das des Betrachters gegenüber dem 
Kunstwerk. Auch der Totenpriester, der ihr mit Weihrauch, Speisen und verklären¬ 
den Sprüchen naht, sucht nicht mit seinen Augen den Dämmer zu durchdringen, um 
sie mit seinem Blick zu umfangen. Die Beziehung, die er zu ihr aufnimmt, ist nicht 
visueller, sondern intellektueller Natur. Er tastet mit seinen Gedanken ihre Glieder 
der Reihe nach ab, die er an ihr vorhanden weiß , nicht sieht So schwer es für uns 
Augenmenschen des 20. Jahrhunderts ist, diese Vorgänge nachzuempfinden, so 
wichtig ist ihre Kenntnis, wenn man die Plastik des Alten Reiches zu begreifen 
versuchen will. Wir haben an anderer Stelle auf den inneren Zusammenhang dieses 
Sinnes der Grabplastik mit der Gegenständlichkeit und Wesenhaftigkeit ihrer Form 
hingewiesen. 

Nun gab es, wie wir früher gehört haben, auch schon im Alten Reich in Tempeln 
aufgestellte Rundbilder, wahrscheinlich sogar mehr, als die wenigen Zufallsfunde 
vermuten lassen. Leider läßt sich der architektonische Zusammenhang, in dem sie 
einst gestanden haben, nicht mehr ermitteln. Vermutlich waren sie den Augen der 
Öffentlichkeit so wenig preisgegeben wie die Statuen im Grabe. Auch der Sinn, den 


sie im Tempel des Alten Reiches zu erfüllen hatten, ist nicht eindeutig. Wir dürfen 

jedoch annehmen, daß der König durch sie im Tempel 
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anwesend sein und am Kult teilnehmen wollte, und die¬ 
ses Vorrecht konnte er auch seinen nächsten Verwand¬ 
ten und selbst hervorragende^ Privatleuten einräumen, 
damit auch sie in der Nähe des Gottes weilten und am 
Kult Anteil hatten. 

Somit dürfte auch die Tempelplastik ursprünglich die 
Aufgabe gehabt haben „dazusein“ und nicht zu „wirken“. 
Frühestens gegen Ende des Alten Reiches mag daneben 
die Neigung aufgekommen sein, solchen Bildwerken auch 
einen denkmalhaften Charakter zuzuerkennen. Wir haben 
seinerzeit Ansätze in dieser Richtung sowohl beim Rund- 
wie beim Flachbild beobachtet und Fälle registriert, daß 
man die Bildwerke aus der Nacht des Grabes in das helle 
Licht des Tages zu rücken unternahm. Dennoch sind diese 
Tendenzen des ausgehenden Alten Reiches nicht anders 
denn als Vorgriffe auf Künftiges zu werten. Aufs Ganze 
gesehen trägt die Plastik des Alten Reiches Gerätcharak¬ 
ter. Das ändert sich grundlegend im Mittleren Reich. 
Nicht als ob es nicht auch weiterhin eine hochbedeutsame 
Grabplastik gäbe — wir haben soeben in der Mentuhotep- 
statue ein erstes Beispiel kennengelernt —, sondern in¬ 
sofern es jetzt neben der Grabplastik eine ausgesprochene 
Denkmalsplastik gibt. 

ln der Granitstatue Ammenemes’ I. begegnet uns das 
erste Beispiel einer Königsstatue, die sich einst im vollen 
Licht der Sonne im Hofe eines Tempels erhob. Sie stand 
damit zwar immer noch in einem architektonischen Rah- 
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men, den wir uns hinzuzudenken haben, wenn wir 
sie heute im Museum betrachten; aber die Tempel¬ 
architektur bildet doch eben nur den Rahmen und 
ist nicht mehr wie der Grabbau mit der Statue zu 
einer unlöslichen Einheit verbunden. Das bedeutet, 
daß die Plastik im Begriffe steht, sich aus der Archi¬ 
tektur zu lösen und eine selbständige Rolle zu über¬ 
nehmen. Am Ende der Dynastie treffen wir gar in 
den Kolossalstatuen Ammenemes’ 111. von Biahmu 
zum ersten Mal in die freie Landschaft gestellte 
Bildwerke ohne jede Bindung an einen architekto¬ 
nischen Rahmen 3 . 

Natürlich ist der Sinn eines vor aller Augen stehen¬ 
den „Denkmals“ notwendig ein anderer als der einer 
im Grabe verschlossenen Statue. Seine Aufgabe 
kann nicht sein, das Fortleben des Königs nach dem 
Tode zu gewährleisten. Diese Aufgabe erfüllten nach 
wie vor die Statuen in den Pyramidentempeln. Und 
da wir unmöglich annehmen können, daß die Denk¬ 
malstatuen, die sich überall in den Tempeln des 
Landes erhoben, einem reinen Schmuck- undPrunk- 
bedürfnis gedient hätten, kann ihr Sinn nur in der 
lebendigen Beziehung liegen, die das im Tempelhof 
versammelte Volk zu seinem Herrscher als dem Re¬ 
präsentanten des Staates aufnimmt. Im Alten Reich 
hatte das Volk die Pyramide errichtet und sich in 
ihr der Einheit von Weltgott, König und Staat ver¬ 
sichert. Jetzt dient der Totentempel dem Gottkönig 
wie bisher, die Statue aber der Sichtbarmachung und Befestigung des Staates, in allen 
Gauen des Landes. Einen Teil dessen also, was vorher das Bauwerk zu leisten hatte, 
hat nun die Statue übernommen, was wiederum nur möglich ist, weil einerseits die 
Plastik sich verselbständigt hat, anderseits aber auch die Idee von Königtum und 
Staat sich gewandelt hat. Das Königtum ist heroisches Menschentum geworden, das 
in einer Welt des politischen Machtkampfes und Widerstreite^ das Schicksal der 
Nation in seinen kraftvollen Händen trägt. Der Staat ist auf dem Wege, seine ethi¬ 
schen Grundlagen nicht mehr aus der Beziehung auf göttliche, sondern auf weltliche 
Normen herzuleiten. So kommt es, daß in der Folge der Königsdenkmäler des Mitt¬ 
leren Reiches zugleich die Staatsidee und das menschliche Schicksal sich ausdrücken. 
Was das für die Entwicklung des Porträts bedeutet, wollen wir später betrachten. 

Unter den Werken Sesostris’ I. müssen die erwähnten 10 Sitzstatuen aus seinem 
Totentempel in Lischt an erster Stelle genannt werden (25J) 4 . Zwei Meter hoch aus 
weißem Kalkstein stehen diese Grabplastiken der Auffassung der Königsstatuen des 
Alten Reiches nahe und sind doch mit ihnen nicht zu verwechseln. Die Figuren sitzen 
in scharfer Rechtwinkligkeit betont feierlich auf dem Thron mit kurzer Rückenlehne, 
ohne indes fest gegen die Lehne gesetzt zu sein. Die rechte Hand mit dem Schweiß¬ 
tuch ist zur Faust geballt auf das rechte Knie gelegt, nicht hochgestellt, die linke 
Hand liegt flach auf dem linken Knie. Die Komposition ist ein Musterbeispiel für die 
das Ganze aus den Teilen aufbauende, nebenordnende Auffassung, bei der jedes 
Glied seine volle Selbständigkeit wahrt. Das gilt auch für das Kopftuch, dessen 
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Brustlappen sich mit schweren Stegen gegen die Schultern absetzen, oder für den 
Zopf, der es verschmäht, sich dem Rücken anzuschmiegen und stattdessen steif wie 
ein Stock auf dem Rücken liegt; das gilt nicht minder für die Teile des Gesichtes, die 
wie Hieroglyphen in die Fläche eingebaut sind. Es liegt darin geradezu eine Auffor¬ 
derung, Glied für Glied aufzurufen und zu vergotten, wie es dem Zweck entspricht, 
für den sie geschaffen sind. Allein die Augen, Schminkstreifen und die Schrift sind 
aufgemalt, andere Farbreste sind nicht feststellbar, ein Zustand, der darauf schließen 
läßt, daß die Statuen hinsichtlich der Bemalung unfertig geblieben sind, und dem 
vielleicht der etwas akademisch-trockene Eindruck zuzuschreiben ist, den sie auf 
den modernen Betrachter machen. 

Die sechs an Pfeiler gelehnten Osirisstatuen aus dem Aufweg in Lischt 5 , zu denen 
es Gegenstücke von doppelter Lebensgröße aus Kalkstein und Granit aus oberägyp¬ 
tischen Tempeln gibt 8 , geben den König als mumifizierten Osiris wieder und haben 
wie die andern Grabstatuen dem Totenkultus des Königs gedient, was immer auch 
der besondere Sinn und Zweck dieser Form gewesen sein mag. Aus dem Tempel von 
Karnak kommen über 3 m hohe Granitstatuen, die den König im Standmotiv mit 
Vorgesetztem linken Bein zeigen 7 . Aus unterägyptischen Fundstätten, vorwiegend 
aus Tanis, kennen wir eine Anzahl von Denkmälern aus schwarzem Granit, die in 
unmittelbarer Nachfolge der Bildnisse Ammenemes’ I. stehen und in ihrer Gesichts¬ 
bildung von den Karnakbildnissen entschieden abweichen 8 . 

Alles in allem ergibt sich ein großer Reichtum an Bildnissen Sesostris’ I., den wir 
hier nicht in seiner ganzen Fülle zu würdigen vermögen. Doch wollen wir zwei köst¬ 
liche rund 57 cm hohe Statuetten des Königs aus Zedernholz erwähnen, die bei dem 
Grabe eines Würdenträgers nahe der Pyramide des Königs in Lischt gefunden wor¬ 
den sind, beide stehend und einen Krummstab in der Linken haltend, die eine mit 
der weißen oberägyptischen, die andere mit der roten unterägyptischen Krone ge¬ 
schmückt ( 252 ) 9 . Gegenüber Werken des Alten Reiches sind sie zarter und feiner, ohne 
darum an Männlichkeit einzubüßen. Nicht leicht ist die Frage nach der Aufgabe zu 
beantworten, die sie gehabt haben mögen. Auf Grund der Fundumstände hat man 
vermutet, daß sie bei dem Begräbnis als Kultstatuen gedient haben und danach bei 
seiner Mastaba in nächster Nähe der Pyramide Sesostris’ I. vergraben worden sind. 

Von Ammenemes 11. besitzen wir kein Rundbild, das seinen Namen trägt, wohl 
aber zwei gleichartige Sphingen aus Tanis in Kairo und im Louvre, die ihm aus stili¬ 
stischen Gründen mit hoher Wahrscheinlichkeit zugeschrieben werden können(253) 10 . 
Sie sind aus rotem Granit aus Aswan und erreichen fast 5 m Länge bei reichlich 2 m 
Höhe. In wundervoll geschwungenem Umriß streckt sich der geschmeidige Löwen¬ 
leib auf schmaler Basis aus, mächtige Tatzen krallen sich am Boden fest, mit elegan¬ 
tem Schwung ist der Schweif um den rechten Hinterschenkel geschlagen. Mit diesem 
Löwenkörper verbindet sich das Bildnis in so überzeugender Weise, daß das Doppel¬ 
wesen zu einer glaubhaften Einheit zusammenwächst. Dabei kommt dem Königs¬ 
kopftuch die schwierige Aufgabe zu, nicht nur beide Teile zu verbinden, sondern 
auch durch den gewählten Maßstab dem von ihm umrahmten Kopf jenes Gewicht 
zu verleihen, das er braucht, um sich dem massigen Tierleib gegenüber als Krönung 
zu behaupten. Wenn wir von dem bedeutenden Bildnis, das dieses Kopftuch um¬ 
rahmt, unsern Blick vergleichend zu jenem Bildnis Ammenemes’ I. wenden, mit dem 
die Reihe einsetzte, fühlen wir etwas von der seelischen Entfaltung des ägyptischen 
Menschentums, die sich in dem reichlichen halben Jahrhundert, das die beiden Werke 
trennt, vollzogen haben muß. ln diesem Gesicht führen die großen, tief eingebette¬ 
ten, Güte ausstrahlenden Augen unbestritten die Herrschaft, auch in dem Sinne, 
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daß von ihnen her der Aufbau des Gesichts vollzogen worden ist. Es ist nicht mehr 
so, daß das „Zeichen der Augen, des Mundes, der Nase in die Gesichtsflächen gegra¬ 
ben ist. Diese Augen sind zusammen mit ihrer Umgebung geformt worden. Sie be¬ 
ginnen jetzt auf die Wangenpartie, diese auf die Mund- und Nasenpartie zu wirken. 
Damit hat sich das Verhältnis der Teile zum Ganzen geändert. Ihre Vorherrschaft 
gegenüber dem Ganzen ist zugunsten eines Gleichgewichts im Schwinden begriffen, 
bei dem jeder Teil etwas von seiner Souveränität aufgibt, um sich dem Ganzen 
widerstandslos einzufügen. Eine leise Bewegung hebt an. Man »vergleiche etwa bei 
beiden Bildnissen den Mund, um sogleich zu gewahren, wieviel mehr verborgenes 
Leben hier nach Ausdruck drängt. 

Noch immer spricht dieses Werk mit seiner ausdrucksvollen, das Löwenhafte 
schlechthin charakterisierenden Umrißlinie den Tastreiz an, aber nicht mehr diesen 
allein. Das aus dem Grunde der Kopftuchfalten auftauchende Gesicht mit seinen 
verschatteten Augenhöhlen und tiefen Wangenfalten ruft nicht minder den Ge¬ 
sichtsreiz auf. Zum ersten Male kommen haptische und optische Werte zum Aus¬ 
gleich, mit andern Worten: das Sphingenpaar Ammenemes’ II. ist das erste ägypti¬ 
sche Werk, das als „plastisch“ im engeren Sinne gekennzeichnet werden kann. Es ist 
noch gegenständliche Daseinsform und weiß doch bereits von einem Betrachter, der 
bereit ist, nicht nur Teil für Teil aufzurufen, sondern auch das Ganze mit einem Blick 
zu umfassen und das Spiel von Licht und Schatten auf sich wirken zu lassen. Es war 
zu erwarten, daß die Umwandlung der Grabplastik in Denkmalsplastik sich über 
kurz oder lang auswirken und das Auge als neuen Sinn auf den Plan rufen würde. Das 
begann in dem Augenblick, in dem die Statuen Ammenemes’ I. ans helle Licht der 

319 



















256. Sesostris III. Schwarzer Granit , 
London 


255. Königin Nofret, Gemahlin Sesostris ’ II. 
Schwarzer Granit , Kairo 


257. Sesostris III. 
Syenit , Brooklyn 


Sonne traten. Hier aber sind zum ersten Male visuelle Empfindungsvorgänge in glei¬ 
chem Maße beteiligt wie motorische. Um dieses erreichten Ausgleichs willen darf 
H. G. Evers mit Recht sagen: „Die Louvresphinx ist der Mittelpunkt der Geschichte 
der Plastik im Mittleren Reich; ja man kann sie als den glücklichen Augenblick in 
ihr bezeichnen.“ 

Unter den Statuen, die mit an Sicherheit grenzender Wahrscheinlichkeit Seso¬ 
stris II. zugewiesen werden können, ragen zwei Sitzbilder im Kairener Museum aus 
schwarzem Granit aus Tanis hervor, beide beträchtlich über Lebensgröße (254) 11 . Bei¬ 
den ist gemeinsam, daß sie die rechte Faust auf das Knie stellen statt legen und damit 
eine Handhaltung des Alten Reiches — sicherlich unter bewußtem Rückgriff auf 
dieses — wieder aufnehmen. Noch in einer andern Einzelheit klingt die Erinnerung 
an das Alte Reich an: auf dem Rückenpfeiler der kleineren der beiden stehen in 
kräftigem Relief einander zugewandt zu beiden Seiten des herabhängenden Zopfes 
zwei Falken mit der Doppelkrone auf dem Kopf, in ihrer Kleinheit und Symmetrie 
freilich nicht mehr als eine schwache Erinnerung an den Falken hinter dem Kopfe 
Chephrens. Im Gesicht treten neue Veränderungen auf. Die plastisch aufgesetzten 
Schminkstreifen sind aufgegeben, statt ihrer sind die Lider schwerer und die Augen 
kleiner geworden; durch Vertiefung der Mundwinkel erscheint der Mund lebhafter. 
Die Abstimmung der Teile untereinander und ihre Bezugnahme auf das Ganze hat 
zugenommen und fährt fort, eine einheitliche optische Auffassung zu begünstigen. 

Den Bildnissen Sesostris’ II. können wir zwei Sitzstatuen seiner Gemahlin Nofret 
an die Seite stellen ( 255 ) 12 . Beide sind aus schwarzem Granit und stammen aus Tanis. 


258. Sesostris III. Obsidian , Slg. Gulbenkian 259. Sesostris III. Brauner Stein, New York 


Ihre heute fehlenden Augen waren nach dem Vorbild der alten Zeit einst aus anderm 
Stoff eingelegt. Eine schwere Perücke legt sich in leicht gewellten und durch schmale 
Bänder zusammengehaltenen Haarmassen um den Kopf und ist an den beiden Sei¬ 
ten dicht über den Brustwarzen zu einer Sctmeckenwindung eingerollt, in deren 
Mitte ein kreisrundes Schmuckstück befestigt ist. Hinten fällt ein breiter Schopf aus 
der Haarmasse heraus auf den Rückenpfeiler, mit dem er sich in die Aufgabe teilt, 
dem schweren Kopf Halt zu verleihen, ln dem Dreiecksausschnitt, den das einfache 
Trägerkleid freiläßt, trägt die Königin ein zart eingemeißeltes Brustschild, das wir 
uns nach dem Muster gleichzeitiger, aus Gräbern von Prinzessinnen stammender 
Stücke in Goldschmiedearbeit mit Edelsteineinlagen zu denken haben. Die tech¬ 
nische Bearbeitung des schwer zu bearbeitenden harten Gesteins ist von vollendeter 
Meisterschaft, die Oberfläche auf Hochglanz poliert. Im übrigen weisen die beiden 
Statuen bei sonstiger Übereinstimmung in der Gesamtauffassung einige bemerkens¬ 
werte Unterschiede auf, vor allem in der Handhaltung. Während die eine beide 
Hände flach auf die Knie gelegt hält, hat die andere nach ganz alter Weise den linken 
Arm vor den Leib und die Hand auf den rechten Oberarm gelegt. Auch in der Ge¬ 
sichtsbehandlung gibt es Abweichungen. So hat die eine noch die alten festen 
Schminkstreifen, während diese sich bei der andern in eine Wiedergabe der Augen¬ 
brauen verwandelt haben. Mit diesen Statuen der Königin Nofret ist ein neuer 
Frauentypus geschaffen worden, der in seiner zugleich selbstbewußten und be¬ 
herrschten Haltung von der freien Stellung der Frau kündet. 

Wir meinen, das Wesen des Klassischen bestünde darin, daß es sich auf der Ska¬ 
lenmitte zwischen den beiden Polen „Form“ und „Naturfülle“ bewege, daß bei ihm 
das Bedürfnis zu stilisieren dem, das Naturvorbild nachzuahmen, die Waage halte, 
und daß seine Lösungen der künstlerischen Probleme im Sinne eines mittleren Aus¬ 
gleichs erfolgten. Wir bezeichnen demnach das Vorherrschen plastischer Gestal¬ 
tungsmittel im Ausgleich zwischen stereometrisch-kristallinischen und malerischen 
als wesentliches Kennzeichen klassischer Formgestaltung und sehen in ihr den Aus¬ 
druck einer Gesinnung, die zwischen Gegenstands- und Ichbezogenheit insofern eine 
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260. Sesostris III. (?); von einem Sphinx. Grüner Schiefer , Wien 


Mittelstellung einnimmt, als sie zwar dem Gegenstand als solchem noch sein volles 
Recht zukommen läßt, ihn jedoch schon zum mindesten auf ein kollektives Subjekt 
wirken läßt. Nun haben wir oben gesagt, daß die logische Abfolge in der Lösung der 
künstlerischen Probleme in der Aufeinanderfolge des Alten, Mittleren und Neuen 
Reiches zum Ausdruck komme, wobei dann dem Mittleren Reich die Rolle der Aus¬ 
gleichsperiode, anders ausgedrückt, der ägyptischen Klassik, zufalle. Verengern wir 
aber unser Feld in der Weise, daß wir die Endpunkte unserer Skala an Anfang und 
Ende des Mittleren Reiches verlegen, dann ergibt sich, daß die die Regierungen 
Ammenem^s’ II. und Sesostris’ II. umfassende Periode jene ist, deren Werke die 
dem Mittleren Reich gestellten künstlerischen Probleme im Sinne des mittleren Aus¬ 
gleichs lösen. Das aber heißt: Der Louvresphinx und die Bildnisse Sesostris’ II. und 
der Königin Nofret sind die eigentlich klassischen Werke innerhalb der ägyptischen 
Klassik in dem gleichen Sinne, in dem wir von den klassischen Werken innerhalb der 
klassischen antiken Kunst zu sprechen gewöhnt sind. 

Da das geschichtliche Leben nie stillsteht, immer sich wandelt, kann es nur ein 
kurzer Augenblick sein, in dem die Waage „waagerecht“ steht, in dem der Wider¬ 
streit zwischen den Teilen und dem Ganzen sich in Harmonie aufgelöst hat, in dem 
Daseinsform sich mit Wirkungselementen durchsetzt, Idee und Wirklichkeit sich 
aussöhnen. Ein kurzes Innehalten zwischen Ein- und Ausatmen, ein halbes Jahrhun¬ 
dert und also nur ein Augenblick im Gesamtablauf der ägyptischen Geschichte, und 



261. Sesostris III. Grauer Granit , Kairo 


schon beginnt die Waage sich auf die andere Seite zu neigen. Unerbittlich schreitet 
die Zeit neuen Zielen entgegen, den flüchtig genossenen Augenblick reiner Gegen¬ 
wart in Vergangenheit verwandelnd. Die Ägypter dieser Zeit müssen das gefühlt 
haben. Der Weise Chacheperre-seneb, seinem Namen nach ein Zeitgenosse Seso¬ 
stris’ II., spricht es aus: „Ich denke nach über das, was geschieht, über die Dinge, 
die durch das Land hin geschehen: Verwandlung tritt ein, es ist nicht mehr wie im 
vorigen Jahre, und ein Jahr lastet schwerer als das andere“ 13 . 

ln den Bildnissen Sesostris’ III. ist der Polwechsel vollzogen, die Waagschalen 
sind wieder aus dem Gleichgewicht gekommen. Die seit dem Louvresphinx ange¬ 
bahnte Neugestaltung des Gesichts ist jetzt vollendet; es gibt keine Schwankungen 
mehr zwischen Altem und Neuem, wie sie vorher zuweilen auftraten. Der König 
hatte im Tempel Mentuhoteps II. in Der el-bahari sechs Statuen aus schwarzem 
Granit auf gestellt. Bei vieren von ihnen sind die Köpfe vorhanden (256 ) 14 . Alle sind 
nur bis oberhalb der Knie erhalten. Schauen wir vergleichsweise noch einmal in das 
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Antlitz Ammenemes’ I. aus dem Anfang der Dynastie zurück und treten wir dann 
vor diese Köpfe. Da überfällt uns die Erkenntnis des grundlegenden Stilwandels, der 
sich inzwischen vollzogen hat und der die Heraufkunft eines ganz neuen Menschen¬ 
tums bezeugt. Wir fühlen, daß der Ablauf der Geistesgeschichte der letzten 120 Jahre 
dramatischen Charakter gehabt haben muß. Das Gesicht Ammenemes’ I. ist noch 
ganz stereometrisch-kubisch aufgebaut, ln die breiten Flächen seines Gesichtes sind 
die Hieroglyphen der Augen, der Nase, des Mundes eingeschnitten. Erst wenn wir 
die isolierten Teile zusammenbuchstabieren, erschließt sich uns das Ganze. Noch 
liegt ihm eine zeitlos gültige Formel zugrunde, nichts deutet auf Wandlung und Wer¬ 
den. Bei Sesostris sind alle Formen in Bewegung geraten. Anstelle der Tektonik 
schematisch-zeichenhafter Schminkstreifen wölben sich kräftige, an der Natur stu¬ 
dierte Brauenbögen über den von schweren Lidern eingefaßten Augen. Nach unten 
werden die Augenhöhlen von starken Backenknochen begrenzt, und unter ihnen 
setzt das lebhafte Muskelspiel der schmalen Wangen ein, das in die Gestaltung der 
ungemein energischen Mund- und Kinnpartie eingreift. 

An diesen Köpfen wird endgültig klar, was wir meinen, wenn wir von Unterord¬ 
nung der Teile unter das Ganze sprechen. Der Teil ist als solcher zugunsten des 
geeinten Ganzen entwertet. Ein jeder ist in seiner Form durch den andern bedingt, 
ein System von Kräften ist am Werk und stellt unter ihnen eine spannungsvolle Ver¬ 
bindung her. Und nun verfolge man, welche entscheidende Bedeutung Licht und 
Schatten erlangt haben. Stellen wir uns einen Blinden vor. Den Kopf Ammenemes’ I. 
würde er sich ertasten und zu seinem geistigen Besitz machen können. Den Kopf 
Sesostris’ III. könnte er sich nur sehr unvollkommen erschließen; denn das wech¬ 
selnde Spiel der Lichtreflexe und tiefen Schatten verleiht ihm ein Leben, das nur 
dem Auge zugänglich ist. Damit sind wir an den Punkt gekommen, an dem offenbar 
wird, worin der grundlegende Formwandel besteht, den die Plastik erfahren hat: sie 
hat sich dem Gesichtsreiz verschrieben, sie will gesehen, mit dem Auge erlebt werden. 

Es kann nicht zweifelhaft sein, daß die Umbildung des Körpers mit der des Gesich¬ 
tes nicht Schritt gehalten hat. So unverkennbar das neue Königsbildnis ist, so un¬ 
möglich wäre es, einen kopflosen Torso auf Grund stilistischer Beweismittel für die 
Zeit Sesostris’ 111. in Anspruch zu nehmen. Das neue Wollen hat sich auf den Kopf 
konzentriert, was — für unser Gefühl, kaum für das des Ägypters — zu einer gewis¬ 
sen Zwiespältigkeit geführt hat. 

Die Statuen von Der el-bahari zeigen den König in einer Hältung, die hier zum 
ersten Male nachzuweisen ist: stehend legt er beide Hände flach, mit den Hand¬ 
flächen nach vorn, auf sein bis an die Knie reichendes, in einem Dreieck nach vorn 
ausladendes Gewand. Es ist das eine Gebetshaltung, in der sich der König, wenn gleich 
nicht ohne Selbstbewußtsein, demutsvoll der Gottheit unterstellt, sich und den Staat 
ihrem Schutze anvertrauend. Sie steht also über dem Königtum und dem durch dieses 
repräsentierten Staat und kann ihnen ihr Wohlwollen entziehen. Gott, König und 
Staat sind demnach nicht mehr eins, und das Königtum ist zwar nicht in der Theorie, 
aber in der Praxis eine weltliche Einrichtung geworden, die ihres religiösen Haltes 
verlustig gegangen ist und deshalb des heroischen Einsatzes aller Kräfte ihrer Vertreter 
bedarf, um diesen Verlust durch politische Machtentfaltung wettzumachen. Nicht nur 
um diese zu beurkunden und der Nation vor Augen zu halten, sondern um den Staat 
sichtbar und greifbar in Erscheinung treten zu lassen und im Volke zu verankern, 
dient die Denkmalplastik. Sie hat daher ihren Bedeutungsgehalt aus dem Bereich des 
Religiösen in den des Politischen verlegt, und dieser Verlegung des gehaltlichen Schwer¬ 
gewichts entspricht die der formalen Betonung von den Tast- zu den Sehwerten. 
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263 . Sesostris III. Granit , Cambridge 


Wir heben im folgenden aus der langen Reihe herrlichster Bildnisse Sesostris’ 11L, 
deren jedes zu den Meisterwerken der ägyptischen Kunst gehört, nur noch eines 
heraus: den nur 13 cm hohen Kopf aus Obsidian in der Sammlung Gulbenkian( 258) 15 . 
Was uns an diesem Köpfchen ganz besonders ergreift, ist der starke Gefühlsaus- 
druck, der von ihm ausgeht. Das Alte Reich hatte das Gefühl soweit wie möglich aus 
seinem Bereich verwiesen. Die Entscheidung für die reine Daseinsform und das 
Schematisch-Formelhafte widersprach der Wiedergabe empfindsamer Regungen 
durchaus. Nun aber, da sich der Wille zu Gegenständlichkeit mit dem Wunsche 
paart, ein Erlebnis im Betrachter hervorzurufen, und das Interesse an der einmali¬ 
gen Erscheinung geschauter Wirklichkeit beträchtlich zugenommen hat, sind die 
Voraussetzungen gegeben, auch dem Gefühl zum Ausdruck zu verhelfen. Das Mitt¬ 
lere Reich geht zwar nicht soweit, das Gefühl durch Mimik und Gebärde zum Spre¬ 
chen zu bringen, aber es gelangt zu einer Durchgeistigung des Bildes, indem es das¬ 
selbe verzeitlicht. 

Zu den zeithaltigen Formeigenschaften gehört die Umwandlung starrer stereo¬ 
metrischer in bewegte plastische Formen, das lebendige Spiel von Licht und Schat¬ 
ten, die Verschmelzung der Teile zum Ganzen. Diese Gestaltungsmittel setzt man 
ein, um die Züge des körperlichen Verfalls, der Müdigkeit, der Greisenhaftigkeit in 
das Gesicht einzugraben. Schwer lasten die Lider auf den Augäpfeln, Tränensäcke 
spannen sich unter den Augen, deren Blick trübe verhangen ist, schlaff und welk liegt 
die Haut über dem Knochengerüst. Man hat diesen Altersausdruck darauf zurück¬ 
führen wollen, daß die Könige der 12. Dynastie durchweg lange regiert und ein hohes 



Lebensalter erreicht hätten. Diese „Erklärung“ geht ganz in die Irre; denn auch un¬ 
ter den Königen des Alten Reiches waren gewiß einige, die als Greise auf dem Thron 
saßen, und zu Anfang der 12. Dynastie ist von Ammenemes I., der vor seiner Thron¬ 
besteigung schon im Besitz des Wesiramtes war, sein 30., von Sesostris I. gar sein 
43. Regierungsjahr überliefert, ohne daß eine Spur des von ihnen erreichten Alters 
in ihre Bildnisse übergegangen ist. Nein, hier liegt ein Stilwandel vor, in dem sich ein 
Wandel des Menschentums spiegelt und der mit der Person der Dargestellten nicht 
das Geringste zu tun hat. Wie sich die ewige Jugend der Königsbildnisse der Pyra¬ 
midenzeit aus einer idealistischen Grundrichtung herleitet, die in ihrem Streben nach 
der zeitlosen Formel keine Spuren der Zeit und des Werdens erträgt, so ist das Alters¬ 
bildnis der späten 12. Dynastie der Niederschlag eines auf Erfassung der schicksal¬ 
haften Vergänglichkeit gerichteten Wollens, dem die Greisenhaftigkeit zum Symbol 
der Zeit geworden ist. Dieser Wandel muß um so tragischer empfunden worden sein, 
als das Grundgefühl desÄgyptertums statisch war und die Erkenntnis der Veränder¬ 
lichkeit alles Irdischen, von der die 4. Dynastie nichts gewußt hatte, sein Weltbild 
bis auf den Grund erschüttern mußte. Wir verstehen daher, daß der Weise Cha- 
cheperre-seneb sich unbekannte Worte, neuartige Wendungen in einer neuen, bis 
dahin nie gehörten Sprache wünscht, um seine Klage in Worte fassen zu können, 
die er der eigenen Brust anvertrauen will 16 . 

Diese Wandlung des Weltbildes hat natürlich auch ihre religiöse Seite. Wie die 
Gottheit nicht mehr in der Gestalt des Königs auf Erden wandelt und der Staat seine 
Verankerung in der Religion verloren hat, so hat das gesamte Leben seine religiösen 
Bindungen abgestreift. Das menschliche Dasein ist entidealisiert und entgöttlicht 
oder, was dasselbe besagt, verweltlicht worden. Damit sieht sich der Mensch auf sich 
selbst verwiesen und vermag er Halt und Trost nur mehr in seiner eigenen Brust und 
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267. Sphinx Ammenemes ’ III. Schwarzer GrSnit, Kairo 


in der Tiefe seines sittlichen Bewußtseins zu finden. So wird der tragische Heroismus 
zum Lebensgefühl und zur Grundstimmung der Zeit, ein Heroismus, der in seiner 
geistesgeschichtlichen Bedingtheit sehr wohl mit jenem Heroismus vergleichbar ist, 
der mit der Beformation ins Abendland eingezogen ist, der Marienkult und Buß¬ 
sakrament, Heiligen- und Reliquienverehrung und nicht zuletzt die rettende Hand 
des Priesters beiseiteschob und die Einzelpersönlichkeit allein auf sich stellte. Man 
darf daher mit einer gewissen Berechtigung vom reformatorischen Geist der 12. Dy¬ 
nastie sprechen und in jenem Kopf einen Hauch protestantischen Wesens erspüren 1 '. 

Wie die Regierungszeit Ammenemes’III. die aller andern Herrscher der 12. Dyna¬ 
stie übersteigt, so hat er auch mehr Bildnisse als irgendeiner seiner Vorgänger hinter¬ 
lassen. Sie sind nicht nur allesamt von höchstem Rang, sondern auch jedes für sich 
von ganz eigener Prägung. Die herrliche, 1,60 m hohe Statue des Königs aus gelblichem 
Kalkstein von seinem Totentempel in Hawära (264, 265) 18 steht als Grabplastik in 
der Überlieferung der Statuen Sesostris’ I. in Lischt. Nichtsdestoweniger zeigt ein 
Vergleich der beiden Werke die Weite des Weges, die der ägyptische Geist in den 
fast zwei Jahrhunderten, die sie trennen, durchmessen hat. Schon die gegen früher 
ums Dreifache gesteigerte Höhe der Basis bedeutet eine wesentliche Veränderung, 
ist sie doch kaum anders als das Ergebnis einer optischen Einstellung zur Statue 
aufzufassen. Neu ist ^uch die Haltung der beiden flach aufgelegten Hände, die bis¬ 
her bei der Königin Nofret, aber nicht bei Königen aufgetreten ist. Sie scheinen die 
Schenkel nur leicht zu berühren, betonen die Symmetrie und fügen sich dem Fluß 
der Umrißlinie widerstandslos ein. Die Gestalt des Königs ist anmutiger und ent¬ 
spannter. Die unendlich weiche und zarte Modellierung hat die trockene Behandlung 



268. Sphinx Ammenemes 5 III. (Vorderansicht) s. Abb. 267 


der Sesostrisbilder weit hinter sich gelassen. Auf schlankem Halse hebt sich der vom 
Kopftuch umrahmte Kopf empor und sieht mit weit geöffneten Augen in die Weite, 
über denen sich eine hohe Stirn wölbt. Es gibt in der ägyptischen Kunst keinen Kopf, 
der eine edlere Menschlichkeit ausstrahlte als dieser. 

Wir kommen zu dem größten Werk, das uns die Zeit Ammenemes’III. hinterlassen 
hat, den Mähnensphingen von Tanis (267,268) 19 . Wir kennen insgesamt vierSphingen 
von über 2 m Länge und Bruchstücke von mindestens drei weiteren in Kairo, alle aus 
schwarzem Granit. Der Gedanke, mit einem Löwenkörper ein menschliches Haupt 
zu verbinden, scheint erstmalig von der 4. Dynastie gefaßt worden zu sein und ist 
von da an in unzähligen Beispielen verwirklicht worden. Was sie alle von den Sphin¬ 
gen Ammenemes’III. unterscheidet, ist die Tatsache, daß bei jenen der menschliche 
Kopf auf einen Löwenkörper gesetzt worden ist, wobei das Kopftuch die Rolle des 
Vermittlers übernahm und die Verbindung des menschlichen und tierischen Ele¬ 
ments eine äußerliche blieb. Hier aber umschließt die in langen Zotteln stilisierte 
Löwenmähne das Gesicht. Sie erstreckt sich bis zur Scheitelhöhe, und erst, wo wir 
den Löwenrachen erwarten, erscheint ein menschliches Gesicht. Es ist dergestalt in 
das Löwenhaupt eingebaut, daß das Fell auf der Stirn mit einem glatten Band ab¬ 
geschlossen wird, das ganz schmal auch noch neben der das Gesicht seitlich und 
unten umrahmenden Mähnenkrause zum Vorschein kommt und an dem schließlich 
auch der breit nach unten fallende Bart befestigt ist. So sind König und Löwe, 
Mensch und Tier eine unlösliche, überzeugende Verbindung eingegangen. Das Tieri- 
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269. Sogenannte Fischopferer. Schwarzer Granit , Kairo 


sehe ist im Menschlichen und das Menschliche im Tierischen gespiegelt worden. Wenn 
das alte Sphinxbild durch das Nebeneinander von König und Löwe die Gleich¬ 
setzung der Idee des Löwen und der Idee des Königtums symbolisierte, so dient im 
neuen das Ineinander der beiden Elemente zu geistiger Charakteristik. Die zum 
Sprung ansetzende geschmeidige Tierkraft, die urtümliche Wildheit des Tierleibes 
eint sich mit dem Bildnis des Königs, in dem die gleichen Eigenschaften drohend 
aufflackern: entschlossener Herrscherwille, eiserne Energie bis zur Brutalität. Das 
sind Eigenschaften, die in einer Zeit sich bilden, in der das Ordnungsgefüge nur mit 
den Mitteln der nackten Gewalt vor dem drohenden Zusammenbruch bewahrt 
werden kann. 

Wenn wir den Sinn des Werkes deuten wollen, ist auch ein Blick auf die Basis 
aufschlußreich. Noch der Sphinx Ammenem^s’ II. lag auf einer schmalen Platte, 
deren Fläche er fast ganz ausfüllte, und erweckte den Anschein, als ob er seine 
Tatzen unmittelbar in die Erde schlüge. Die Mähnensphingen liegen auf einem hohen 


Sockel, der sie vom Boden trennt und auf dem sie allseitig reich¬ 
lich Platz haben. Es kann nicht zweifelhaft sein, daß damit der 
Basis eine neue Aufgabe zuerkannt wird. Wir hatten seinerzeit in 
dem ersten Auftreten der Basis die Unterordnung des Bildwerkes 
unter den tektonischen Raum erkannt und darauf hingewiesen, 
daß damit die Herausnahme des Werkes aus dem natürlichen 
Zusammenhang der Dinge und seine Erhebung in einen höheren 
künstlerischen Bereich verbunden sei. Wenn jetzt die schmale 
Basisplatte zum hohen Sockel wird, so wiederholt sich der Vor¬ 
gang der „Erhebung“ nicht nur im wörtlichen konkreten Sinne, 
sondern auch insofern, als das Werk nunmehr zum eigentlichen 
„Kunstwerk“ im engeren Sinne erhoben wird. Indem es nämlich 
vermittels des Sockels den Augen des die Sphinxallee durch¬ 
schreitenden Betrachters dargeboten wird, wird es dem Auge als 
dem maßgeblichen Sinnesorgan unterworfen. Es ist ein „Gebilde“ 
geworden, dessen „Wirkung“ sich der reinen Anschauung voll er¬ 
schließt. Es ist nicht nur über die Grabplastik hinausgewachsen, 
deren Sinn sich im „Gerät“ erschöpfte und von dessen „Dasein“ 
nur das Denken Kenntnis zu nehmen brauchte, sonderii auch über 
die Denkmalplastik, die als „Zeichen“ über ihren unmittelbaren 
Bedeutungsgehalt hinaus auf den Staat wies. Weil die Mähnen¬ 
sphinx ein Kunstwerk ist, deshalb ist sie auch aus Kopf und Hän¬ 
den eines „Künstlers“ hervorgegangen, als die* „originale Schöp¬ 
fung eines großen Meisters“ (v. Bissing). Damit ist freilich ein ge¬ 
fahrvoller Zustand für die ägyptische Plastik erreicht. Denn die ägyptische Geisteshal¬ 
tungwurzelt nun einmal im Idealismus.Wenn daher der Pulsschlag des geschichtlichen 
Lebens das Agyptertum zum Gegenpol treibt, so bedeutet das immer das Betreten 
einer Krisenzone, in der die Gefahr der Auflösung des Stiles droht. Das war unter der 
6. Dynastie so und ist jetzt nicht anders. Nun, da in dem Lösungsprozeß das künst¬ 
lerische Individuum entbunden wird, der Künstler hervortritt, geht er alsbald ab¬ 
seitige Wege. Wie Chacheperre-seneb sucht er nach einer ganz neuen, bis dahin 
unerhörten Sprache. 

Nachdem heuteüber die Ansetzung derMähnensphingenin die Zeit Ammenemes’ III. 
Einigkeit erzielt worden ist 20 , dürfte auch die merkwürdige Statue aus Mit Faris im 
Fajjum von etwas über Lebensgröße aus schwarzem Granit allgemein als Spätwerk 
der Zeit Ammenemes’ III. anerkannt werden(266) 21 . Der einst aus anderm Stoff ein¬ 
gesetzte Uräus zeigt, daß der Dargestellte der König selbst sein muß. Die merkwürdig 
geflochtene Perücke, die altertümliche Tracht des schweren Brustumhangs mit dem 
Pantherfell kennzeichnet ihren Träger, der links und rechts einen von einem Falken¬ 
kopf bekrönten Stab hält, als Priester eines bestimmten Gottes. Das maskenartige 
Gesicht bindet sich mit der Perücke zur Einheit, indem die letztere genau in Höhe 
der Augen und des Mundes als der beiden Waagerechten innerhalb des Gesichtes 
zwei um den ganzen Kopf herumlaufende Einschnürungen aufweist. Der Ausdruck 
des derbknochigen Gesichtes übersteigt die Brutalität der Sphingen und erscheint 
ins Rohe gewendet. 

Schwieriger ist die Frage der Datierung der sogenannten „Fischopferer“ aus Tanis 
in Kairo (269) 22 , zu denen Bruchstücke von zwei weiteren Gruppen und ein Kopf in 
Rom 23 gehören. Für die Datierung der 1,60 m hohen Doppelstatue aus schwarzem Gra¬ 
nit sind zahlreiche Vorschläge gemacht worden, die sich zwischen der Frühzeit und der 
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21. Dynastie bewegen. Nach unserer heutigen Kenntnis dürfte von alledem ernsthaft 
nur in Frage kommen, sie entweder an das Ende der Regierungszeit Ammenem&s’ III. 
zu setzen — wofür wir uns entscheiden —, oder aber ihre Aufschrift als ursprünglich 
anzusehen und sie demnach dem König Psusennes der 21. Dynastie zuzuweisen 24 . In 
diesem Falle müßte man aber in ihnen eine Kopie nach einem Original der ausgehen¬ 
den 12. Dynastie sehen; denn wir kennen keine originalen Werke der 21. Dynastie, 
denen sie angeschlossen werden könnten. Die beiden Figuren stehen symmetrisch, 
indem beide das äußere Bein vor- und das innere zurücksetzen. Anders die Gänse 
und Fische, die sie auf einer Platte vor sich halten und die von dieser zusammen mit 
einem Lotosblumengebinde vorn und seitlich herabhängen. Diese sind alle nach der¬ 
selben Seite gerichtet. Damit ist die Einheit zu einer Zweiheit geworden, die Kon¬ 
zentration zerfallen und die verbindende Mitte in Verlust geraten, eine Erscheinung, 
die für die späte 12. Dynastie kennzeichnend ist und daher stark für die Ansetzung 
in diese Zeit spricht. Die Köpfe stehen dem König aus Mit Faris nahe, wirken aber 
noch finsterer. Die merkwürdigen Perücken, die vorn in schweren geflochtenen 
Strähnen auf die Brust fallen, und der sackförmige Bart greifen uralte Formen 
wieder auf, lassen sich aber natürlich nicht als Beweis für eine frühzeitliche Datie¬ 
rung verwenden. Dagegen ist die starre Behandlung des Körpers, vor allem die harte 
untere Begrenzung der Brustmuskeln, eine Eigentümlichkeit, die am Ende der 
12. Dynastie aufkommt und in die 13. hinüberweist. 

Wer es unternehmen will, die der Gruppe zugrunde liegende Idee zu deuten, wird 
am besten tun, sie als eine Doppelstatue des Königs unter dem Bilde des Über¬ 
schwemmungsgottes anzusehen 25 . 

Vermutlich gleichzeitig mit den zuletzt besprochenen Werken entstand die Statue 
des Königs aus schwarzem Granit aus dem oberägyptischen Karnak {270) 26 . Mit 1,10 m 
Höhe zieht sie sich auf ein kleines Format zurück. Das plumpe und barbarische 
Gesicht hat jene Klarheit des Aufbaus ganz eingebüßt, die wir bei den Frühwerken 
Ammenemes 5 III. bewundern konnten, und der Umriß der Körperformen entbehrt 
der Eleganz und natürlichen Weichheit, auf der die Schönheit der Statue aus Ha- 
wära vornehmlich beruhte; mit dieser vergleiche man etwa die häßliche Führung der 
Hüften und die harte Querlinie der unteren Brustbegrenzung. Die Statue ist ein 
sprechender Beleg für das durch die Verunklärung der geistigen Haltung bedingte 
Nachlassen der künstlerischen Gestaltungskraft gegen Ende der Dynastie 27 . 

Es ist nicht mit Sicherheit auszumachen, ob zwei zusammengehörige Kolossal- 
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köpfe aus grauem Granit aus Bubastis, die sich heute in Kairo und London befinden, 
noch in die 12. Dynastie gesetzt werden müssen und demnach Ammenemes III. oder 
IV. darstellen, oder ob sie bereits der 13. angehören ( 273 ) 28 . Jedenfalls werden in ihnen 
Tendenzen greifbar, die unmittelbar zu den Stileigentümlichkeiten der 13. Dynastie 
hinführen. Der Größe des Formats entsprechend ist das Gesicht auf Fernsicht gear¬ 
beitet und in wenigen großen Flächen gegliedert. Die Augen waren eingelegt und 
trugen —- zumindest im Falle des Kairener Kopfes — metallene Wimpern. Der grob¬ 
körnige Hartstein ist mit der größten Meisterschaft behandelt worden. Die Köpfe 
sind von eindrucksvoller Monumentalität. Verbindungslinien von ihnen zurück zu 
den Mähnensphingen lassen sich gewiß ziehen. Anderseits kündigt sich in ihnen der 
Akademismus der 13. Dynastie schon leise an. Eine Überprüfung der erhaltenen 
Reste des Körpers scheint diesen Eindruck zu bestätigen. 

Diese Anzeichen können kaum anders gedeutet werden, als daß die 12. Dynastie 
schließlich in einen Zustand geistiger Erschöpfung geraten ist. Sie sah sich am Ende 
eines Weges angekommen, auf dem es kein Vorwärts gab, und schaute nun zwangs¬ 
läufig auf seinen Anfang zurück, an dem sie geistesmächtig die neue Form gestaltet 
hatte. Durch Rückgriff auf sie hoffte sie der drohenden Formauflösung zu begegnen. 
Diese geistige Erschöpfung erklärt auch die politische Auflösung, die sich wenig 
später vollzog. Der geschichtliche Auftrag, den die Könige der 13. Dynastie aus dem 
oberägyptischen Gebelen erbten, als sie nach den zwei Jahrzehnte währenden Wirren 
die zersprengten Landesteile aufs neue zusammenzubinden und die zerfallene Ord¬ 
nung im Innern wieder aufzurichten unternahmen, lautete demnach „Restaura¬ 
tion“. Damit wiederholt sich mutatis mutandis die geschichtliche Lage, vor der auch 
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die 6. Dynastie einst gestanden hatte. Wie nun die restaurative Rückwendung der 
6. Dynastie von der Pflanzensäule zum anorganischen Pfeiler gewissen Erscheinun¬ 
gen der abendländischen Kunst vergleichbar ist, die nach 1500 in ihrer spätgoti¬ 
schen Phase noch einmal die Frühformen des Rundbogens und des Würfelkapitells 
aufgreift, so hat die am Ende der 12. Dynastie einsetzende und von der 13. auf¬ 
genommene künstlerische Restauration ihre abendländische Wachstumsparallele in 
dem Rückgriff des erschöpften Barock auf seine schlichten Ausgangsformen um die 
Mitte des 18. Jahrhunderts, der damit aufs deutlichste dokumentiert hat, daß nicht 
etwa die im Gefolge der Französischen Revolution auf tretenden gesellschaftlichen 
Wandlungen dem Barock den Lebensfaden abgeschnitten haben, sondern der Wan¬ 
del des weltanschaulichen Denkens, der demnach in der Kunst erheblich früher und 
unmittelbarer widergespiegelt worden ist, als er im Bereich des politischen Lebens 
zum Zerbrechen der staatlichen und gesellschaftlichen Formenwelt geführt hat. Das 
ist ein lehrreicher Parallelfall, weil er zeigt, ein wie feiner Seismograph für geistige 
Erschütterungen die Kunst ist und wie sehr jene Auffassung in die Irre geht, die 
da meint, Wandlungen der Kunstform, statt sie aus den Wandlungen des Denkens 
zu begreifen, aus politischen, gesellschaftlichen und wirtschaftlichen „Ursachen“ 
„erklären“ zu können. Diese selbst sind vielmehr nichts als Symptome für geistige 
Umwälzungen, wie denn Adalbert Wahl in seiner „Vorgeschichte der Französischen 
Revolution“ gezeigt hat, daß diese weder eine Folge zerrütteter gesellschaftlicher 
und wirtschaftlicher Verhältnisse noch der Rechtlosigkeit der Bauern noch des Ver¬ 
sagens der Regierung gegenüber den vorhandenen Mißständen gewesen ist, sondern 
im Geistigen ihre Wurzeln gehabt hat. 

Es sind in der Flauptsache eine Reihe königlicher Denkmalsbilder aus Granit, 
großenteils aus Tanis, mit denen die 13. Dynastie sich ihttn Platz in der ägyptischen 
Kunstgeschichte erworben hat. Sie sind durchweg überlebensgroß, im Falle der 
beiden Statuen des Königs Mer-mescha erreichen sie das kolossale Format von über 
3,60 m Höhe(274) 29 . Alle diese Statuen sind von vollendeter Technik, aber zugleich 
von erschreckender Leere des Ausdrucks. Im Gesicht steht ein gefrorenes Lächeln, 
der Körper ist merkwürdig glatt und ungegliedert, von den hervortretenden Knie¬ 
scheiben aus verlaufen die Schienbeine als scharfer Grat bis an die Füße heran. Hier 
fehlt jede Spannung zwischen der Form und der Natur, die das Leben des Kunst¬ 
werks ausmacht. Wir haben es mit einer erstarrten, abgeleiteten Form zu tun, mit 
einer reinen Abstraktion, mit einem artistischen Spiel mit der Form. 

Wir haben früher davon gesprochen, daß zwar das Kunstwerk die Natur wieder¬ 
gibt, daß aber aus reiner Nachahmung kein Kunstwerk entsteht, daß vielmehr eine 
vom Naturwerk unabhängige Formvorstellung hinzutreten muß, die erst dem Werke 
„Stil“ verleiht. Mag dabei das Formerlebnis oder das Naturerlebnis im Vorder¬ 
gründe stehen, mag die Form an der Natur oder die Natur an der Form ausgerichtet 
sein, beteiligt müssen sie beide sein. Diese lebendige Wechselbeziehung ist es, die 
unseren Werken fehlt; sie sind Form ohne den Gehalt, der sie einst gezeugt hat, be¬ 
wußt gewordene Form, die um ihrer selbst willen gepflegt wird, die nicht aus einem 
echten Formerlebnis fließt, sondern aus der überlieferten Form abgeleitet ist und 
ihren Erlebnismangel durch virtuose Technik zu verbergen sucht. Mit andern Wor¬ 
ten: wir stehen zum zweiten Male vor der Erscheinung des Manierismus, dem Symp¬ 
tom erlahmter geistiger Schöpferkraft. Sie ist, wie schon das aus dem Italienischen 
stammende Wort maniera vermuten läßt, zuerst in der Kunstgeschichte des Abend¬ 
landes beobachtet und untersucht worden, und dort bieten sich uns denn auch 
lehrreiche Vergleiche an: für den ersten Manierismus des ausgehenden Alten Reiches 



die innerlich leeren Übersteigerungen jener Spätgotik, auf deren Formen man um 
1520 bewußt zurückgreift, weil man sie als Symbol christlichen Geistes gegen das 
um sich greifende klassische Lebensgefühl der Renaissance auszuspielen gedenkt, 
für den zweiten Manierismus der 13. Dynastie der Manierismus des Spätbarocks um 
die Mitte des 18. Jahrhunderts, dessen Madonnen in ihrer morbiden Damenhaftig- 
keit und Heilige in ihrer weltmännischen Eleganz jeden echten religiösen Gehalt ver¬ 
missen lassen und mit der Dynamik der barocken Form nur mehr ihr dekadentes 
Spiel treiben. 

In diesen stilistischen Bereich gehört auch die annähernd lebensgroße Ebenholz¬ 
statue des Königs Florus der 13. Dynastie, die in einem der Schachtgräber bei der 
Pyramide Ammenemes’ III. in Dahschur, in einem 2 m hohen hölzernen Naos stehend, 
zusammen mit einer stark zerstörten kleineren gefunden wurde (27J) 30 . Die Figur, die 
auf dem Kopf zwei ausgebreitete Arme, das Schriftzeichen „Ka“ trägt, und also den 
Ka des Königs darstellt, ist die einzige lebensgroße hölzerne Königsstatue, die wir 
aus dem Mittleren Reich besitzen. Sie ist von einer vornehmen, ein wenig schal 
wirkenden Eleganz. Die Linke hielt einen Stab, die Rechte waagerecht eine Feder, 
bekleidet war sie mit einem goldenen Halskragen und Lendenschurz. Das Holz war 
grau bemalt und bestimmte Teile vergoldet, wenn nicht überhaupt das Grau die 
Unterlage für die Gesamtvergoldung war. Die Augäpfel aus weißem Stein mit Pu¬ 
pillen aus Bergkristall mit dunklerem Stern werden von schwarz gefärbten Lidern 
umschlossen. Die jugendliche Auffassung des Porträts erklärt sich vielleicht durch 
die Bestimmung des Werkes als Kastatue. 

Um das Bild der Königsplastik der 13. Dynastie abzurunden, erwähnen wir den 
Naos mit zwei wie Zwillinge nebeneinander stehenden Standbildern König Nefer- 
hoteps I. aus Karnak (276) 31 . Das 1 m hohe Werk aus Kalkstein besticht durch die 
gefällige Eleganz seiner Formen und die Weichheit der Körperbehandlung und er¬ 
regt dennoch durch seine starre, der verbindenden Mitte entbehrende Symmetrie 
und die Leerheit der Gesichter das Gefühl der Langeweile. 
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90. Das Rundbild des Mittleren Reiches. R. Die Statuen von Privatleuten 

Die Privatplastik tritt gegenüber der Königsplastik im Mittleren Reich stark in 
den Hintergrund. Das ist nicht nur deshalb der Fall, weil das Mittlere Reich uns die 
großartige geschlossene Reihe seiner Königsbilder hinterlassen hat, sondern auch 
deshalb, weil wir anderseits aus dieser Zeit nicht eine einzige Privatplastik von der 
Bedeutung des Ranofer oder des Dorfschulzen kennen. Zwar hat es eine bedeutende 
lebensgroße Plastik der Gaufürsten gegeben, in denen wir die Nachfolger der Grund¬ 
herren der Pyramidenzeit zu sehen haben — wir erwähnten schon die reiche Aus¬ 
stattung z. B. der Fürstengräber von Gau mit Statuen der Fürsten und ihrer Frauen. 
Leider sind von ihr nur so bescheidene Reste auf uns gekommen, daß sie gerade aus¬ 
reichen, ihr einstiges Vorhandensein zu bezeugen. Aber auch wenn wir mehr davon 
hätten, würden sie sich nicht gleichmäßig über die ganze Dauer des Mittleren Reiches 
verteilen, da sie ja nur bis in die Zeit Sesostris’ III., allein in einem Falle in Gau bis 
in die Zeit Ammenemes’ III., hineinreichen. Daß der neue Hofadel, der in der Um¬ 
gebung der Pyramiden bestattet wurde, keine Statuen mit ins Grab bekam, haben 
wir in anderm Zusammenhang schon erwähnt. Dafür entwickelte sich eine überaus 
formenreiche, vielgestaltige Plastik kleinen Formats, meist zwischen 20 und 75 cm, 
vielfach bescheidener Ausführung, zuweilen aber auch von hoher Vollendung, in der 
wir die für die 12. Dynastie charakteristische Privatplastik zu sehen haben (278-283). 
Man wird sie im allgemeinen als die Plastik des „Volkes“, d. h. der bürgerlichen 
Schicht anzusehen haben, deren kultischen Bedürfnissen diese kleinen Bilder ge¬ 
nügten und die offensichtlich nur bescheidene Mittel aufzuwenden hatte. Es sieht 
so aus, als ob es eine vermögende Volksschicht in der 12. Dynastie nicht gegeben hat 
und sich in dieser Plastik die Nivellierung der Stände urfter dem hoch sich erheben¬ 
den Königtum spiegelt. Das einzige private Rundbild des Mittleren Reiches, das an¬ 
nähernd Lebensgröße erreicht, ist der Wiener Sebek-em-saf, der freilich als Bruder 
einer Königin der 13. Dynastie der königlichen Familie angehörte. 

Diese „bürgerliche“ Plastik entstammt nur zum Teil den Gräbern. Viele der Rund¬ 
bilder, wenn nicht die meisten, kommen aus Tempeln, und damit bezeugen sie eine 
sehr interessante Entwicklung 1 . Wir vermuteten an früherer Stelle, daß die Tempel¬ 
plastik des Alten Reiches dem König und allenfalls seinen Verwandten, denen er das 
Vorrecht der Aufstellung einer Statue im Tempel verlieh, die Möglichkeit gab, am 
Kult teilzunehmen. Wir besitzen einen Erlaß Phiops’ II. aus dem Ende der 6. Dyna¬ 
stie, in dem der König die Opfer bestimmt, die seiner und seiner Angehörigen im 
Osiristempel von Abydos aufgestellten Statuen dargebracht werden sollen 2 . Der 
Sinn dieser Tempelstatuen erscheint demnach gegenüber dem der Grabstatuen nicht 
wesentlich verschoben: der tote König ist in der Statue anwesend und empfängt mit 
ihrer Hilfe die Opfer. Vielleicht spielte auch der Gedanke mit, daß der Gottesdienst 
dort noch weitergehen würde, wenn der Kult im Totentempel erloschen sein sollte. 
Und so war es gewiß auch bei den Privatstatuen, deren Aufstellung der König ein¬ 
zelnen Angehörigen seiner Familie und auch maßgebenden Beamten gestattete. 

Im Mittleren Reich entwickelt sich dann, wie wir gesehen haben, eine königliche 
Denkmalsplastik, die in den offenen Flöfen der Tempel stand und dort einen politisch 
gefärbten Bedeutungsgehalt bekommen hatte, indem sie nämlich den durch den Kö¬ 
nig verkörperten Staatsgedanken greifbar und sichtbar zur Erscheinung zu bringen 
hatte. Es ist ohne weiteres klar, daß, wenn wir jetzt auch Rundbilder von privaten 
und nicht einmal immer sehr hochgestellten Persönlichkeiten ihren Einzug in die 
Göttertempel halten und ihre Höfe bevölkern sehen, ihr Sinn notwendig ein ganz 


anderer sein mußte. Und über diesen sind wir glücklicherweise durch ihre Inschriften 
genau unterrichtet. 

Wie bei so vielen andern Dingen sind es auch in diesem Falle die geistigen und 
gesellschaftlichen Umwälzungen mit ihren demokratisierenden Tendenzen gewesen, 
die zunächst die hohen Würdenträger veranlaßten, das königliche Vorrecht, Statuen 
in Tempeln aufzustellen, mit königlicher Zustimmung auch für sich in Anspruch zu 
nehmen, und die auf diese Weise den Privatstatuen die Tore der Tempel öffneten. 
Den ersten Beleg dafür haben wir in jenem oben schon genannten Erlaß Phiops’ II. 
Denn hinter den in ihm aufgeführten Statuen rangiert an letzter Stelle die des Wesirs 
Djau. Nach dem Ende der Dynastie muß diese neue Sitte schnell um sich gegriffen 
haben; denn in einem der für die politischen Verhältnisse der I. Zwischenzeit so 
kennzeichnenden Königsdekrete aus dem Tempel von Koptos hören wir davon, daß 
der König zugunsten eines Wesirs und Priesters des Min von Koptos einen Schutz¬ 
brief ausstellt, in dem allen denjenigen, die „gegen irgendwelche deiner Statuen, 
Opfersteine, Holzsachen (?) oder (andere) Denkmäler, die sich in irgendwelchen 
Tempeln oder Kapellen befinden, etwas Schädliches oder Schlechtes tun sollten“ und 
die ferner „etwas von deinen Opfergaben, die unter die Zuständigkeit des für deine 
in den Tempeln Oberägyptens auf gestellten Statuen an Acker, Brot, Bier oder Milch 
Gestifteten gebracht sind, stören oder abziehen sollten“, materielle und geistige 
Strafen angedroht werden 3 . Wir sehen also, daß dieser Wesir bereits über eine ganze 
Anzahl von Statuen in den Tempeln und Kapellen seines Amtsbereiches verfügt. 
Abgesehen davon lehren uns diese beiden Urkunden zweierlei: 1. daß die Aufstel¬ 
lung der Statuen, wenn nicht auf Befehl, dann» doch mit Genehmigung des Königs 
erfolgt ist, da er sich andernfalls nicht herbeilassen würde, die für ihren Kult ge¬ 
machten Stiftungen durch einen königlichen Erlaß unter seinen besonderen Schutz 
zu stellen und 2. daß die Statuen dazu bestimmt waren, den Toten am Opfer im 
Tempel teilnehmen zu lassen. Dem dürfen wir hinzufügen, daß 3. bei den Statuen 
offensichtlich nicht daran gedacht war, daß sie die Bedeutung und den Ruhm des 
Dargestellten verkünden sollten. Sie sind keine „Denkmäler“. Die Tempelstatuen 
der Privatleute des Mittleren Reiches leiten sich demnach gedanklich nicht von der 
königlichen Denkmalsplastik ab, sondern von den seit alter Zeit in den Tempeln auf¬ 
gestellten Opferstatuen der Könige. 

Mit diesen Feststellungen stimmt überein, was die auf den Tempelstatuen selbst 
angebrachten Inschriften lehren. Wir können ihnen mit Sicherheit entnehmen, war¬ 
um man sich glücklich schätzte, wenn die königliche Gunst es gestattete, zusätz¬ 
lich zu der Statue, die man nach wie vor im Grabe unterbrachte, auch noch eine im 
Tempel aufstellen zu können. Der Unterhalt der Statue wurde nämlich im Tempel von 
den Priestern im Anschluß an die tägliche Speisung des Gottes übernommen. Man 
war dort also von der Pietät und Ausdauer der Nachfahren unabhängig. Da ursprüng¬ 
lich der König selbst die Statue schenkte und ihre Aufstellung im Tempel verfügte, 
was die Inschriften mit der Formel „Gegeben als Belohnung von seiten des Königs“ 
feststellen, übernahm er auch die Sorge für ihren Unterhalt durch Stiftungen, wie 
wir es schon in dem Erlaß Phiops’ II. bezeugt fanden. Wo dann freilich die Sitte sich 
durchsetzte, die Statuen aus eigener Machtvollkommenheit aufzustellen, ergab sich 
die Notwendigkeit, ihren Kult aus eigenen Mitteln zu bestreiten. Dementsprechend 
finden wir in den berühmten Verträgen, die der Gaufürst Djefai-hapi von Siut zur 
Sicherstellung seines Totenkultes mit seinen Totenpriestern abschloß, auch Abma¬ 
chungen über das Opfer für fünf Statuen, von denen drei im Grabe, zwei in Götter¬ 
tempeln standen 4 . 
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Noch einen andern Vorteil bot die Aufstellung der Statue im Tempelhof. Es gingen 
dort ständig viele Priester und fromme Besucher vorbei, und man konnte sie durch 
eine auf der Statue angebrachte Inschrift in bewegten Worten bitten, ein Toten¬ 
gebet für den Ka des Dargestellten zu sprechen, das vielleicht gar dieselbe Wirkung 
hatte wie die in natura geopferten Gaben, und ihnen dafür die Erfüllung jener Wün¬ 
sche in Aussicht stellen, die alle Ägypter in ihrem Herzen trugen: lange zu leben und 
ihre Ämter ihren Kindern zu vererben. 

Schließlich taucht in den Inschriften vereinzelt und spät noch ein anderer Ge¬ 
danke auf: ein Wesir der 13. Dynastie spricht davon, daß die ihm vom König ge¬ 
schenkte Statue es ihm ermögliche, dem König dorthin zu folgen, wo er sei, nämlich 
in den Amuntempel von Karnak. Hier übt also die im Tempel aufgestellte Denkmal¬ 
statue des Königs ihre Anziehungskraft auf seinen ersten Diener aus. Der Wesir ist 
glücklich, mit Hilfe seiner Tempelstatue bis in alle Ewigkeit in der Nähe des Königs 
weilen zu können 5 . 

Gern wüßten wir, ob die Statuen nach dem Tode des Betreffenden oder schon zu 
seinen Lebzeiten aufgestellt wurden. Man möchte meinen, daß, wenn der König 
einem verdienten Würdenträger eine Statue in den Tempel stiftete, er sie schon zu 
dessen.Lebzeiten dort aufstellen ließ, damit der Beschenkte sich darüber freuen 
konnte, sie dort wohlversorgt zu sehen. Daß eine Opferspeisung vor der Statue eines 
noch lebenden Menschen durchaus nicht als widersinnig empfunden wurde, beweist 
die Grabinschrift des Gaufürsten Chnumhotep von Beni Hasan, in der er erzählt, 
daß er seine Statuen selbst zum Tempel geleitet und ihnen Opferbrote dargebracht 
habe 6 . 

Aus allem aber, was wir über Sinn und Bedeutung der Tempelstatuen gehört 
haben, springt ihr klar und stark ausgeprägter Wirklicffiteitscharakter hervor. Sie 
sind nicht ein Abbild des Verstorbenen, sondern dieser ist in ihnen vergegenwärtigt. 
Das war bei den Grabstatuen schon genau so. Was jedoch dem Wirklichkeitscharak¬ 
ter der Tempelstatuen seine besondere Färbung gibt, ist die Tatsache, daß hier der 
Opfernde eine reale Verbindung mit der sichtbaren Statue auf nahm, während er die 
Verbindung mit der in der Statuenkammer eingeschlossenen Grabstatue nur gedank¬ 
lich, in der Vorstellung vollzog. 

Wir können es uns nicht versagen, auf eine dieser Tempelplastik von fern ver¬ 
wandte Erscheinung in der Barockplastik hinzuweisen. Damals haben sich bedeu¬ 
tende Persönlichkeiten mit Vorliebe in plastischen Bildnissen darstellen lassen, wie 
sie in der Kirche der Messe beiwohnen. So sitzen z. B. in Osterhofen Stifterpaare auf 
Baikonen im Kirchenschiff als Beter, um an der heiligen Handlung teilzunehmen. 
So plante Bernini eine nicht zur Ausführung gelangte Gestaltung der Königsgruft in 
Saint Denis, bei der die Bildnisse der verstorbenen französischen Könige derart in 
Logen sitzen sollten, daß sie auf den Hochaltar der Kirche blickten. Dagobert Frey 
sagt von diesen und anderen Werken: „Durch die reale Gegenwärtigkeit des Ver¬ 
storbenen im Bilde, das ihn in „ewiger Anbetung“ vor dem Altar zeigt, erscheint er 
auch teilhaftig an den Gnadenwirkungen, die von diesem im heiligen Meßopfer aus¬ 
gehen 7 “. Auch diese Bildwerke tragen also Wirklichkeitscharakter. Ihre Wirklich¬ 
keit ist mit der, in der der Betrachter lebt, identisch. Diesseits und Jenseits sind mit¬ 
einander verknüpft, und der Tote nimmt am Gottesdienst teil, wie anderseits der 
Lebende sich mit der Gemeinschaft der Toten vereint weiß. 

Wenn wir nunmehr einen Blick auf einige Privatstatuen selbst tun, müssen wir 
vorausschicken, daß wir hier die Aufgabe nicht lösen können, die einzelnen Werke in 
den zeitlichen Ablauf des Mittleren Reiches einzuordnen. Da die Mehrzahl der vielen 


in den Museen verstreuten Stücke weder 
durch Inschriften noch durch Fundum¬ 
stände genau datierbar ist, könnte das nur 
auf Grund sorgsamer stilistischer Unter¬ 
suchungen geschehen, wobei die Reihe 
der Königsbildnisse eine wesentliche Hilfe 
bieten würde. Denn die Privatbildnisse 
sind nicht nur dem gleichen Stilwandel 
unterworfen wie jene, sondern sie schei¬ 
nen auch vielfach bewußt eine Anlehnung 
an das jeweilige Herrscherbildnis zu 
suchen. Hinsichtlich der verwendeten 
Typen besteht kein Unterschied zwischen 
der Grab- und Tempelplastik. Alle Hal¬ 
tungen, die für die Grabplastik entwickelt 
worden waren, werden von der Tempel¬ 
plastik übernommen, und erst in viel spä¬ 
terer Zeit läßt sich feststellen, daß ge¬ 
wisse Haltungen zwar nicht ausschließ¬ 
lich von der Tempelplastik verwendet, 
aber doch besonders bevorzugt werden, 
offensichtlich weil sie für den gedachten 
Zweck als besonders geeignet erschienen. 

Anders als im Alten Reich wird der 
kurze Schurz nur selten getragen.Üblicher 
ist ein von den Hüften bis fast an die Füße 
reichender Rock, der nur den Oberkörper, 

Arme und Beine freiläßt. Noch weiter 
verhüllt ein Gewand den Körper, das in 
Höhe der Brustwarzen und unter den 
Achseln beginnt und nach unten weiter 
wird. Der höchsten Beliebtheit erfreut 
sich ein schwerer Mantel, der den Körper 
fast ganz einhüllt. An ihm zeigt sich aufs 
deutlichste, daß die zunehmende Verhüllung nicht etwa nur eine Wiedergabe der ver¬ 
änderten Art sich zu tragen ist, also einfach kulturhistorisch zu erklären ist, sondern 
ein mit vollem Bewußtsein eingesetztes Stilmittel. Es drückt vorzüglich das sich vor 
der Welt verschließende, in sich gekehrte, oft geradezu verdrießliche Wesen des Mitt¬ 
leren Reiches aus, das sich von der heiteren Weltoffenheit des Alten Reiches weit 
entfernt hat. Ein Typ wie der „Dorfschulze“ wäre im Mittleren Reich undenkbar. 
Beachtenswert ist auch das gesteigerte Interesse an der Kleidung, das sich in der 
Angabe von Legefalten, kunstvollen Säumen, Schlaufen und dergleichen kundtut. . 

Hinsichtlich der Anbringung der Inschriften auf der Statue ist eine bedeutsame 
Änderung eingetreten. Das Alte Reich hatte sich mit der Nennung des Namens und 
der Titel begnügt und für diese auf der Basis und Rückenplatte ausreichend Platz 
gefunden. Das Mittlere Reich liebt es, daneben auch den Körper, genauer gesagt das 
Gewand, des Dargestellten zu beschriften. Das hatte schon die Frühzeit getan, das 
Alte Reich jedoch als unpassend verworfen. Erst seit der 6. Dynastie dringt diese 
Sitte wieder vor. Bei den auf den Fersen Hockenden bot die Gewandfläche zwischen 
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den Oberschenkeln, bei den Würfelhockern die Vorderseite einen geeigneten Platz; 
bei den Stehenden brachte man gern eine oder zwei senkrechte Zeilen in der Mitte 
der Vorderseite an. Man sieht, die Ursache für die neue Sitte läßt sich nicht daraus 
ableiten, daß die Texte zu umfangreich geworden waren, als daß sie sich noch auf 
Basis, Sitz und Rückenpfeiler hätten anbringen lassen. Das mag gelegentlich mit¬ 
gesprochen haben, da bei den Tempelstatuen außer Namen und Titeln auch Toten¬ 
gebete, Stiftungsformeln und Bitten an die Vorübergehenden üblich wurden. Aber 
zu oft geschah es, daß die Inschriften auf dem Körper angebracht wurden, obwohl 
anderwärts genügend Platz zur Verfügung stand. Also zwingt der Befund dazu, in 
der Beschriftung des Körpers eine besondere Sinndeutung der Statue zu erkennen 
Sie wird noch eindeutiger als früher als Kultgegenstand empfunden, als eine Sache, 
die man wie eine Stele oder einen Opferstein beschriften kann. Nicht von ungefähr 
werden in dem erwähnten Königsdekret von Koptos die Statuen in einer Reihe mit 
den Opfersteinen und andern für den Totendienst bestimmten Gegenständen auf¬ 
geführt. Dies festzustellen ist für unsere Betrachtung wichtig. Denn es zeigt sich 
darin, wie weit auch noch das Mittlere Reich davon entfernt ist, Rundbilder als 
ästhetische Gebilde zu werten. 

Unter den fürstlichen Bildnissen der frühen 12. Dynastie steht die überlebens¬ 
große Granitstatue der Sennui, Gemahlin des Gaufürsten Djefai-hapi von Siut aus 
der Zeit Sesostris’ I., obenan ( 277)*. In ihr tritt uns noch einmal adeliges Menschentum, 
natürliche Würde mit fraulichem Liebreiz gepaart, vor Augen. Das Werk verbindet 
äußerste Sparsamkeit der Mittel mit sicherer Beherrschung des Handwerklichen. 
Nach männlicher Weise hat sie die Rechte zur Faust geballt auf den Oberschenkel 
gelegt, hält in ihr aber nach Frauenart eine Blume. 


Unstreitig die schönste Mantelstatue des Mittleren Reiches ist der Chertihotep in 
Berlin, den man nicht nur wegen des gegen Ende der 12. Dynastie beliebten braunen 
Sandsteins etwa in die Zeit Sesostris’ III. wird setzen müssen {278f. Einfach und klar 
baut sich der Körper stufenweise auf. Die rechte Hand faßt den Mantel und deutet 
die Bewußtheit an, mit der sich der Dargestellte auf sich selbst zurückzuziehen be¬ 
gehrt. Der Mantel läßt überall die Körperformen hindurchscheinen. Er ist nicht mehr, 
wie das Gewand des Alten Reiches, mit der Körperoberfläche eins, sondern tritt zu 
ihr auf Grund eigenen Lebens in ein Spannungsverhältnis, indem er der Bewegung 
von innen die Ruhe von außen entgegensetzt. Der Kopf, zu dem der Blick des Be¬ 
trachters über die Stufen des Körpers hinaufgeleitet wird, ist von starkem plasti¬ 
schen Leben erfüllt. Die Formen der Augen, der Nase, des Mundes sind ineinander 
überführt und bedingen einander; sie ergeben nicht als Summe das Gesicht, sondern 
sie sind es selbst. Mit der Schwere der Lider und den lebensvollen, nach den Winkeln 
gesenkten Lippen hat ein ethisch-humaner Zug seinen Einzug in das Gesicht gehal¬ 
ten, den wir ja auch in der Königsplastik angetroffen haben und der die eigentlich 
entscheidende Wandlung gegenüber dem Bildnis des Alten Reiches bedeutet. In 
Übereinstimmung mit der auf alles Detail verzichtenden großformigen Auffassung 
umgreift die nur leicht gewellte Perücke das Gesicht. Nichts an dieser Statue drängt 
dazu, an ihre einzelnen Glieder zu appellieren; sie ist ganz auf einheitliche Erfassung 
eines Gesamteindrucks eingerichtet. In ihrer kraftvollen, klaren Männlichkeit und 
ihrer ernsten, das Schicksal tapfer auf sich nehmenden Menschlichkeit verkörpert 
sie in vollendeter Weise die geistige Haltung des Mittleren Reiches. 

Von besonderer Schönheit ist auch die Manfelstatue eines Stehenden aus grauem 
Granit in London, die aus Athribis im Delta kommt (279) 10 . Als ob er fröstele, zieht 
er mit ungemein expressiver Gebärde seinen Mantel um sich. Der schwingt in einer 
ganz leichten Kurve nach unten aus, die eben kräftig genug ist, um die Selbständig¬ 
keit des Gewandes gegenüber der Körperform ins Bewußtsein des Betrachters zu 
heben. Er dürfte allenfalls ein wenig jünger sein als der Chertihotep und demnach in 
die erste Hälfte der Zeit Ammenemes’ III. gehören. Dafür spricht auch seine enge 


281. Sesostris-senebef-ni. Brauner Quarzit, Brooklyn 282. Hetep. Granit, Kairo 


340 


341 












Verwandtschaft mit dem stehenden Am- 
menemßs-anchim Louvre, der unter Amme- 
nemös III. datiert ist ( 280 ) u . Auchbeiihm 
entwickelt der von den Hüften herabfal¬ 
lende lange Rock ein leises Eigenleben. Die 
Schönheit des nackten Oberkörpers und 
der Hände (die Füße sind ergänzt) kann 
nur vor dem Original ganz ausgeschöpft 
werden. 

Dem früheren Mittleren Reich gehört 
eine künstlerische Tat, die ägyptischem 
Wesen zu einem besonders vollendeten 
Ausdruck verholfen und eben darum bis 
ans Ende ägyptischen Kunstschaffens wei¬ 
tergewirkt hat: die Erfindung des Würfel- 
hoekers 12 . Der Dargestellte hockt mit an¬ 
gezogenen Knien auf dem Boden, ganz in 
das Gewand gehüllt, aus dem in den ältesten 
Beispielen nur der Kopf, in den ein wenig 
jüngeren auch die Füße und die über den 
Knien gekreuzten Hände heraussehen, eine 
Haltung übrigens, die keineswegs gesucht, 
sondern dem Leben abgelauscht ist. Noch 
283. Sates-nofru. Schwarzer Granit, New York heutigenTages kann man in Ägypten die 

lebenden Nachfahren dieser Würfelhocker 
ebenso sitzen sehen. Wenn man diese Haltung jetzt zur Kunstform gestaltet, so muß 
sie dem künstlerischen Wollen des frühen Mittleren Reiches in besonderer Weise ent¬ 
gegengekommen sein. Dieses ging auf die strenge Form aus, um den Formzerfall 
der Zwischenzeit zu überwinden. Es entsann sich des Prinzips des symbolhaften 
Würfelraumes und ging — jetzt auf einer weit höheren Bewußtseinsebene als die 
Frühzeit — erneut daran, die organischen Formen des menschlichen Körpers dem 
stereometrischen Würfelgebilde einzubeschreiben. Daß das diesmal mit einer so 
unerhörten Härte geschieht, ist eine Folge der Stärke des Bewußtseins, mit der man 
jetzt die Form als solche empfindet. Das Ergebnis dieses Prozesses ist äußerste Kon¬ 
zentration. Der Würfelhocker erscheint als die ideale Lösung des rundbildnerischen 
Problems, das aller ägyptischen Plastik zugrunde liegt; denn es gibt keine andere 
Gestaltungsform in der gesamten ägyptischen Rundbildnerei, bei der das erstrebte 
Ziel, den organischen menschlichen Körper in den vorgestellten anorganischen 
Seinsraum eingehen zu lassen, so vollkommen erreicht ist wie hier. Dennoch kann 
von einer Vergewaltigung und Verzerrung des Naturvorbildes ganz und gar keine 
Rede sein. Denn einerseits hat der ursprüngliche Block seine Gegenständlichkeit auf¬ 
gegeben und sich gewissermaßen auf eine latente Existenz zurückgezogen, ander¬ 
seits bleiben der Menschlichkeit innerhalb des Würfels ihre Rechte durchaus ge¬ 
wahrt. Die Flächen des Blockes sind nicht als solche bewahrt, sondern in die Wöl¬ 
bungen und Höhlungen des menschlichen Körpers plastisch umgestaltet. Die mathe¬ 
matisch reine Form ist mit der lebendigen Natur eine harmonische Verbindung ein¬ 
gegangen. Sie prägt sich auch in dem abgewogenen und keineswegs starren Umriß 
aus. Mit sicherem Gefühl für das Notwendige vermittelt die nach den Schultern hin 
ausladende Perücke zwischen dem thronenden Kopf und dem Würfel, und fein ge¬ 
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schwungene Kurven begrenzen die Seitenwände, bis sie sanft auf die Basisplatte 
auftreffen. Diese zusammenballende Kraft des Umrisses ist altes Erbteil der ägypti¬ 
schen Rundbildnerei. Ihr erstes großes Beispiel ist der Narmeraffe (24, 25 ); in unzäh¬ 
ligen Abwandlungen konnten wir sie bis in die antelstatuen der 12. Dynastie hinein 
verfolgen, in denen die Vollkommenheit der Verschmelzung von Gewand, Körper 
und Block Triumphe feierte und die dem Würfelhocker innerlich so nahestehen, daß 
sie dazu beitragen können, sein Auftreten gerade im Mittleren Reich verständlich 
zu machen. 

Man 13 hat treffend gesagt: „Der Würfelhocker ist formsymbölisch für die Rund¬ 
bildnerei, was die echte Pyramide für die entsprechende Seite der ägyptischen Bau¬ 
kunst seit der 4. Dynastie.“ In der Tat, wie in der Pyramide eine Formtendenz der 
ägyptischen Baukunst über mancherlei Vorformen hinweg eine schlechthin gültige 
Fassung findet, so erscheint der Würfelhocker als die Erfüllung eines Formstrebens, 
das der Rundbildnerei von Anbeginn innewohnte. Man darf aber vielleicht noch wei¬ 
tergehen und darauf hinweisen, daß es einen tiefen Sinn hat, wenn im Alten Reich 
ein Werk der Baukunst, im Mittleren ein solches der Plastik letzte Möglichkeiten 
verwirklicht. Es deutet sich darin die Tatsache an, daß im Mittleren Reich die Plastik 
zur führenden Kunstgattung geworden ist, die berufen ist, letzte gültige Aussagen 
über die geistige Situation der Zeit zu machen. 

Wir haben seinerzeit gesagt, daß der Charakter unvergänglicher Dauer in dem 
Maße auf die Rundbilder überginge, in dem diese sich dem Gefüge des symbolhaften 
Würfelraumes einordneten. Auf den Fall des Würfelhockers angewendet bedeutet 
diese Erkenntnis, daß in ihm ein Höchstmaß von Beharrung und Zeitfremdheit 
erreicht ist. Es geht von ihm mehr als von irgendeiner andern Form der Eindruck 
des Rühens, des In-sich-Versunkenseins aus. Das ist vermutlich der Grund, warum 
der Würfelhocker seit der 18. Dynastie in schnell wachsendem Umfang als Tempfel- 
statue Verwendung gefunden hat. Nichtsdestoweniger sind die ältesten aus dem 
Mittleren Reich bekannten Würfelhocker Grabstatuen gewesen. Es sind das zwei 
Hockerstatuen des Bogners Neferhotep aus dem Beginn der 12. Dynastie, die sich 
in einer geheimen, vermauerten Statuenkammer im Felsen hoch oberhalb der Fas- 
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sade seines Grabes in Der el-bahari fanden, wo sie die Zer¬ 
störung des Grabes um Jahrtausende überdauert haben 14 . 
Andere standen in Nischen von Grabstelen. Diese neue Sitte 
scheint auf dem Boden der heiligen Stadt Abydos aufge¬ 
kommen zu sein, wo die Ägypter des Mittleren Reiches es 
liebten, sich ein Leergrab anzulegen oder mindestens eine 
Stele aufzustellen, um der Nähe des hier bestatteten Gottes 
Osiris teilhaftig werden oder gar an den hier stattfinden¬ 
den Mysterienspielen in effigie teilnehmen zu können. 

Natürlich hat derWürfelhocker eine langeFormgeschichte. 
Seine unmittelbaren Vorläufer mag man in jenen kleinen 
Holzfiguren erblicken, die auf den Modellschiffen der 1. Zwi¬ 
schenzeit als Priester oder Klagende hocken. In den erwähn¬ 
ten Statuen des Neferhotep steht er voll ausgebildet vor 
uns. Bald wird der noch nicht befriedigende Abfall von den 
Schultern zu den Knien behoben. Die Hände treten aus dem 
Gewand heraus und werden ganz flach gekreuzt auf die 
Oberarme gelegt, so daß sie den Umriß nicht lockern. Auch 
die Füße sehen bis zum Spann unter dem Gewand hervor. 
Die mehrzeilige Inschrift rückt auf die Vorderseite. Eines 
der schönsten Beispiele dieser Fassung ist der Sesostris-sene- 
bef-ni aus braunem Quartzit von 68,6 cm Höhe, der, schon 
von Napoleon I. von seiner ägyptischen Expedition 1799 
i nach Paris gebracht, heute seine Irrfahrten in Brooklyn be- 
endet hat ( 281 ) 15 . In einer besonderen Abwandlung des Mo- 
286. Sebekemsaf. tivs hat er zwischen seine Füße ein kleines Bild seiner Frau 

Schwarzer Granit. Wien gestellt, die meiner Art Hochrelief mit geschlossenen Füßen, 

oben und an den Seiten von der Inschrift umrahmt, aus der 
Masse des Blockes heraustritt. Ihre bei geringer Größe großformige Behandlung verrät 
feines Fingerspitzengefühl für die Belange der Hauptfigur. Dennoch scheint das 
Motiv vorerst keine Nachfolger gefunden zu haben. 

Es bleiben in diesem Zusammenhang zwei merkwürdige Hocker zu besprechen, 
die, der eine aus Kalkstein und der andere aus Granit, an ihrem ursprünglichen Auf¬ 
stellungsort in einem Grabe in der Nachbarschaft der Pyramide des Königs Teti aus der 
6. Dynastie in Sakkara gefunden worden sind ( 282 ) 1Q . Nach dem Stil ihrer Inschriften 
dürften sie um die Mitte der 12. Dynastie entstanden sein. Schon aus diesem Grunde 
scheint es uns abwegig, in ihnen eine Vorform des Hockers zu sehen; denn dieser war 
um diese Zeit schon voll entwickelt. Es dürfte sich vielmehr um etwas ganz anderes 
von örtlicher Besonderheit handeln, zumal außer den beiden erwähnten in der Um¬ 
gebung zwei weitere ähnliche, etwa gleichzeitige Stücke aufgetaucht sind, während 
andernorts nie etwas Vergleichbares zu Tage gekommen ist. Anscheinend stellen sie 
einen Mann dar, der mit angezogenen Knien und gekreuzten Armen, also in einer 
dem Würfelhocker sehr ähnlichen Haltung, jedoch nur mit Schurz bekleidet, in einem 
Kasten sitzt, dessen Rückseite als Halbrund hinter dem Kopf erscheint, dessen Sei¬ 
tenteile geschlossen sind, und der vorn offen ist und die muskulösen Unterschenkel 
und Füße freigibt. In so geformten Tragsesseln sitzend finden sich die Grabherren 
der Mastabas des späteren Alten Reiches häufig abgebildet, und solche Abbildungen 
waren gewiß zu Zeiten der 12. Dynastie zugänglich, als deren Gräber errichtet wur¬ 
den. So mag denn wohl ein solches Bild die Anregung gegeben haben, es in eine 
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rundbildliche Form zu übersetzen und auf diese Weise eine Abwandlung des WürfeT 
hockers zu schaffen. Dabei wird die von uns gerade um die Mitte der 12. Dynastie 
beobachtete Neigung, auf Motive der Pyramidenzeit zurückzugreifen, nicht ohne 
Anteil gewesen sein, wie denn auch die Anlage des Grabes selbst baukünstlerische 
Anleihen beim Alten Reich gemacht hat. Wenn dieser Typ nicht Schule gemacht hat 
und über eine örtlich eng begrenzte Verwendung nicht hinausgediehen ist, dann ge¬ 
wiß deshalb, weil er das Problem des Verhältnisses zwischen Block und Figur weit 
weniger vollkommen gelöst hat als der eigentliche Würfelhocker. Der Widerstreit 
zwischen Block und Bild, zwischen reiner Form und lebendiger Bewegung bleibt 
ungelöst, „in einer schwer erträglichen Weise schwebt die Figur zwischen Freiplastik 
und Relief“ (Hamann). So ist denn dieser Versuch schnell wieder aufgegeben worden. 

Wenn wir den Ausklang der Privatplastik des Mittleren Reiches in der 13. Dyna¬ 
stie verfolgen wollen, so müssen wir von der Statue des Sebekemsaf aus schwarzem 
Granit in Wien ausgehen (286) 17 . Mit 1,50 m Höhe bleibt sie noch unter Lebensgröße, 
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doch ist sie seit den Tagen der Gaufürstenplastik die erste Privatstatue dieses Maß¬ 
stabes, der wir begegnen. Der Dargestellte war ein hoher Hofbeamter und Schwager 
eines Königs der 13. Dynastie. Die Statue stammt aus Armant unweit Theben 18 . 
Das Werk zeugt von vollendeter Beherrschung des harten, hochpolierten Steins, 
verrät aber besonders im Gesicht schon ein Nachlassen der Belebung, eine Verhär¬ 
tung der Züge und eine Überbetonung des Formalen. Das am oberen Rand gesäumte 
Gewand ist völlig glatt gelassen. Nur die Linie, in der die Ränder übereinanderschla- 
gen, und eine Falte, die sich unter der Hand bildet, ist angegeben. Zu beiden Seiten 
dieser Linie ist je eine Inschriftzeile sorgfältig eingegraben. Interessant ist an der 
Statue die Wiedergabe der grotesken Leibesfülle. Das war nicht die Art der 12. Dyna¬ 
stie. Vielmehr gilt dort allgemein die Regel, daß auch da, wo die Wiedergabe des 
Gesichtes zum Realismus neigt, diese Neigung sich nicht auf den Körper erstreckt, 
so daß es gelegentlich zu einer gewissen Zwiespältigkeit zwischen der Auffassung von 
Kopf und Körper kommen kann. 

In die einst für den Tempel von Karnak bestimmte Kopenhagener Statue des 
königlichen Siegelbewahrers und großen Hausvorstehers Gebu scheinen Züge der 
Königsbilder der späten 12. Dynastie eingegangen zu sein. Der alte Mann hockt 
auf seinen Fersen und hat die Hände flach auf die Knie gelegt. Zwischen ihnen, 
auf dem sich spannenden Gewand, steht sein Totengebet an Amun-Re (287). 

Wäre der Sebekemsaf nicht einwandfrei datiert, so könnte man versucht sein, ihn 
in die Spätzeit zu setzen. Der manieristische Formalismus, wie er in diesem Werke 
und in der 13. Dynastie allgemein zum Zuge kommt, hat verwandten Neigungen der 
Spätzeit oft als bewundertes und nachgeahmtes Vorbild gedient. Daraus sind als 
Ergebnis nicht selten Werke hervorgegangen, die von ihren Urbildern nur schwer zu 
unterscheiden sind. Wir werden bei der Betrachtung der $pätzeit über diese Erschei¬ 
nung mehr zu sagen haben. Zu den Werken, die man aus dieser Sachlage heraus 
fälschlich der Spätzeit zugeschrieben hat, gehört die Statue eines kahlköpfigen Prie¬ 
sters in London aus hartem quarzartigen Stein (288,289) 19 . Er trägt ein hemdartiges 
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Gewand, das unter der Brust gegürtet ist und sich faltenlos nach unten erweitert. 
In den lang ausgestreckten Armen hält er mit beiden Händen einen Naos, ein neuer 
Bildgedanke, dem eine große Zukunft beschieden sein sollte. Wenn wir von den 
Dienerfiguren absehen, geschieht es bei diesem Motiv im Rundbild zum ersten Male, 
daß der Dargestellte sich aus der Ruhe einer stehenden, sitzenden, knienden Hal¬ 
tung oder aus der Versunkenheit des Hockens herauslöst und handelnd auftritt, 
wenn auch nur, indem er auf den Gott zuschreitet und ihm einen Naos darbringt; 
denn das Standmotiv wird man hier gewiß als ein feierliches Schreiten deuten müs¬ 
sen. Auf alle Fälle haben wir hier einen Bildtypus vor uns, der von vornherein aus¬ 
schließlich für die Verwendung im Tempel gedacht und nicht aus der Grabplastik in 
die Tempelplastik herübergenommen worden ist. 

In den meist zwischen 10 und 40 cm Höhe sich bewegenden Hohstatuetten von 
Männern und Frauen wirkt die Überlieferung des ausgehenden Alten Reiches und der 
I. Zwischenzeit fort ( 290 — 294). Damals hatte man begonnen, Statuetten des Grab¬ 
herrn auf seinen Sarg zu stellen oder auch seiner Mumie in den Sarg mitzugeben. 
Diese Sitte finden wir in der 11. und 12. Dynastie noch überall im Lande verbreitet. 

Eine 40,6 cm hohe Statuette der Königin Aschait, einer Frau Mentuhoteps II., aus 
ihrem Sarge in Der el-bahari vermag mit ihrer steifen Haltung, dem nur wenig 
Vorgesetzten linken Fuß und den neben dem Körper straff herunterhängenden 
Armen und mit ihrer bunten Bemalung — eingelegte Augen, rotes Gewand mit weißen 
Trägern, vergoldete Arm- und Fußringe — ihre enge Verwandtschaft mit Holzfiguren 
der Zwischenzeit nicht zu verleugnen (289) 20 . Das gilt auch für die verhältnismäßig 
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große, nämlich 84 cm hohe bemalte Holzfigur der Imeret-nebes in Leiden, die bereits 
der 12. Dynastie angehört (291,292) 21 . Die Behandlung des Gesichts mit den eingelegten 
Augen und die „militärische“ Handhaltung verbinden sie mit der Aschait, doch steht 
sie mit der feineren und zarteren Modellierung des Körpers schon im Übergang zu 
den Werken der hohen 12. Dynastie. Ungewöhnlich für Frauen ist die weitausschrei¬ 
tende Stellung der Füße. Die Perücke ist mit vier Stiften auf dem Kopf befestigt und 
abnehmbar. 

Die 18 cm hohe Statuette des Inemachet in Berlin (293 ) 22 lag in seinem Sarge im 
Grabe in Abusir, das der 12. Dynastie angehört. Seine linke Schulter ist dem Vor¬ 
gesetzten linken Fuß entsprechend deutlich fühlbar vorgenommen worden, einer 
der wenigen Fälle im Mittleren Reich, in denen eine Lockerung der Achsenfestigkeit 
festzustellen ist. Eigenwillig ist auch die Haltung der linken Hand, die vor die Brust 
gelegt ist. 

Das interessanteste Stück in dieser Gruppe dürfte eine leider nur oberhalb des 
Nabels erhaltene, etwa 9 cm hohe Statuette eines Mannes in der Sammlung Myers 
in Eton College sein 23 . Der Ausdruck des ein wenig groben Gesichtes mit drei 
parallel geschwungenen Falten auf der Stirn wirkt so persönlich, daß man ihn nicht 
leicht vergißt. Der Kopf ist ein wenig zur Seite geneigt und erhöht damit den Ein¬ 
druck des Eigenwilligen. Hier werden neue Möglichkeiten offenbar, die vermutlich 
der Hyksoseinfall nicht mehr zur vollen Entfaltung hat kommen lassen. 

Neben Stein und Holz haben wir es im Mittleren Reich mit einem dritten Werk¬ 
stoff zu tun, dem Kupfer bzw. der Bronze 24 . Schon früh fing man an, kleine Pla¬ 
stiken voll zu gießen. Dazu gestaltete man die Figuren zunächst in Wachs und 
goß sie dann in Tonformen, wobei sowohl die Wachsmodelle als die Tonformen 
verloren gingen. Dabei entwickelte man eine Technik, di& für das ägyptische Form¬ 
denken ungemein kennzeichnend ist. Man baute die Gußmodelle nicht mit der 
Hand und dem Spachtel frei auf, sondern setzte sie aus Einzelteilen zusammen, die 
schon vorher in Gipsformen fertig hergerichtet waren. Der Bildner kam also gar 
nicht in die Versuchung, sein Werk frei zu gestalten, sondern er hatte sich auf die 
Auswahl der in seiner Werkstatt vorhandenen Gipsformen zu beschränken. In ein¬ 
dringlicher Weise wird hier die maßgebliche Rolle der Formvorstellung gegenüber 
dem Werkverfahren illustriert. Nur weil der kubische Seinsraum nach wie vor das 
Formdenken bestimmte und dementsprechend der menschliche Körper als ein aus 
Einzelteilen zusammengesetztes Gebäude verstanden wurde, war es möglich, ein 
Werkverfahren zu entwickeln, bei dem die Figur nicht als Gewächs aus den Händen 
eines frei schaffenden Plastikers hervorging, sondern aus fertigen Einzelheiten zu¬ 
sammengebaut wurde, während doch anderseits das Wachs als Werkstoff die Phan¬ 
tasie des Bildners zu freier Gestaltung hätte anreizen können, wenn sie nicht so 
stark an den Würfelraum gebunden gewesen wäre und darum solchen Lockungen 
widerstanden hätte 25 . 

So kommt es, daß wir auch unter den Metallwerken nur selten auf solche stoßen, 
die einer organischen Auffassung des menschlichen Körpers und einer Lösung aus 
den Bindungen des Ebenenkreuzes zustreben. Eines der schönsten Stücke dieser 
Art ist eine Berliner Isis mit dem Horusknaben ( 295 ) 26 . Die 12 cm hohe Figur ist in 
drei Teilen aus Kupfer voll gegossen. Die Göttin kauert auf einer dünnen Basisplatte, 
indem sie den rechten Fuß hinter den aufrecht gestellten linken gelegt hat. So ge¬ 
winnt sie einen bequemen Halt für den ihr schräg zugewendeten Säugling, dem sie 
mit der Rechten die Brust reicht, während sie mit der Linken seinen Kopf hält. Von 
diesem Bilde der Muttergöttin, die, stünde nicht ihr Name auf der Standplatte, 
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genausogut irgendeine Mutter mit ihrem Kinde sein 
könnte, geht eine starke menschliche Wirkung aus. 

Sie gründet sich ebenso auf den Bildgedanken selbst, 
den man geradezu als ein Urmotiv aller Kunst an¬ 
sprechen darf, wie auf die freie Form* in der er hier 
verwirklicht worden ist. Sie tut sich besonders in 
der ungezwungenen Stellung der Füße, der schrägen 
Saumlinie des über die Knie reichenden Gewandes, 
der natürlichen Haltung der Arme und in der Schräg¬ 
lage des Kindes kund. 

Im Mittleren Reich werden kleine kunstlose Figür- 
chen häufig, die, aus Kalkstein oder Fayence ange¬ 
fertigt, dem Toten ins Grab folgten, und die man 
kaum anders denn als Nippsachen bezeichnen kann 27 . 

Unter den Motiven erscheinen Männer, die ein Boot 
ins Wasser ziehen, eine Harfe schlagende Affin, eine 
Frau, die eine andere kämmt, während diese ihr Baby 
nährt, eine erotische Szene, Flötenspieler, Akroba- ^£<5. Isis mit dem Horusknaben. 
ten, Tänzer, Ringer, Igel, knabbernde Mäuse, mit R u Pt er -> Berlin 
einem Wort, alles Motive, die nicht nur keine oder 

zumindest nur sehr entfernte Beziehung zum Religiösen haben, sondern auch kaum 
noch dem alten Glauben an die magische stellvertretende Kraft des Bildes ihre Ent¬ 
stehung verdanken. Sie sollen wohl nur dem Toten zur Unterhaltung dienen, wie 
sie vielleicht schon dem Lebenden Vergnügen bereitet haben. Damit hätten wir in 
diesen unbeholfenen Darstellungen zum ersten Male Bilder, die nur um ihrer selbst 
geschaffen worden sind, ohne einem ernsthaften Zwecke zu dienen. 

An diese Gruppe darf man wohl die köstlichen Nilpferde aus Fayence anschließen 
(296) 28 . Es ist schwer zu sagen, ob sieZeugen eines noch fortlebenden uralten Jagd¬ 
zaubers oder ob auch sie nur der reinen Freude am Bilde entsprungen sind. Gern 
hat man ihnen die Pflanzenwelt ihres Lebenselementes, des Sumpfdickichts, in Ge¬ 
stalt von Lotos- und Papyruspflanzen, auch wohl Schmetterlinge, auf den un¬ 
förmigen Leib gemalt. Meist stehen sie nach alter Weise auf allen vier Beinen, den 
Kopf geradeaus gerichtet. Ungleich interessanter sind jene Tiere, die sich auf das 
Hinterteil niedergelassen haben, sich auf die Vorderbeine aufstüjtzen und den weit 
geöffneten, unheimlichen Rachen einem imaginären Betrachter zudrehen. Es ist das 
die Umsetzung eines alten flachbildlichen Motivs ins Rundbild. Dort aber war der 
Kopf der Flächenhaftigkeit zuliebe um 180 Grad gewendet (192, 209), während er 
hier dem Naturvorbild getreu um 90 Grad aus der Längsachse gedreht ist und dem 
Gesamtbild dadurch eine starke Tiefenwirkung verleiht. Es ist der Augenblick er¬ 
faßt, in dem das auf gestörte Tier sich aufrichtet, den Kopf aus dem Wasser hebt und 
drohend das Maul aufsperrt. Es ist also ein zeithaltiges und subjektives Element 
in das Bild hineingetragen worden, das diesen kleinen Werken eine ungewöhnliche 
Bedeutung verschafft. 

Im Alten Reich hatten wir seit der 4. Dynastie Gruppen mehrerer Figuren einen 
breiten Raum einnehmen sehen. Im Mittleren Reich treten sie in den Flintergrund, 
was freilich auf dem Zufall der Erhaltung beruhen kann. Wir kennen u. a. das 
Bruchstück einer Gruppe, die AmmenemSs I. mit einer göttlichen Figur wiedergab 29 , 
ferner einen neben einer thronenden Hathor stehenden Sesostris I. 30 und — die be¬ 
deutendste Gruppe des Mittleren Reiches — AmmenemSs III. zwischen zwei stehen- 
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den Prinzessinnen thronend 31 . Die letztere Gruppe aus schwarzem Basalt in Kairo, 
aus Kom el-Hisn in Unterägypten stammend, ist leider schlecht erhalten — es 
fehlen u. a. alle drei Köpfe. Von der in der zweiten Hälfte der Regierungszeit 
Ammenemes 5 III. auf kommenden Neigung, zwei gleichartige Figuren nebeneinander 
anzuordnen, ohne daß sie durch eine Beziehung zu einer Mitte untereinander ver¬ 
bunden werden, haben wir Proben in den „Fischopferern“ (269) und in dem Naos 
Neferhoteps I. (276) kennengelernt. — Unter den Privai^plastiken finden sich keine 
Beispiele, die sich mit den Familiengruppen des Alten Reiches messen könnten. Es 
kommen Doppelfiguren oder auch mehrgliedrige Gruppen vor, bei denen Frau oder 
Kinder neben dem sitzenden Mann stehen wie eine 20 4 cm hohe Berliner Gruppe 
eines Mannes mit Sohn und Tochter ( 284 ) 32 . 

Man gewinnt den Eindruck, daß das Mittlere Reich nicht alle seine Möglichkeiten 
erschöpft hatte, als der Hyksoseinfall ihm den Lebensfaden abschnitt. Um so er¬ 
schütternder ist die gähnende Leere, die mit einem Schlage Platz greift. Zu den 
ganz vereinzelten rundplastischen Arbeiten, die mit bedeutender Sicherheit der 
Hyksoszeit zugewiesen werden können, gehört ein 5,9 cm langer Elfenbeinsphinx 
aus einem Grabe in Abydos, genauer gesagt, der Kopf eines Königssphinx mit 
Armen, die ein menschliches Opfer gepackt halten (297) 3S . Das Porträt wirkt unägyp¬ 
tisch, ohne daß es sich freilich eindeutig für einen bestimmten Rassetypus in An¬ 
spruch nehmen ließe. Vermutlich diente das Stück, das wir als seltenen Beleg für die 
Kunst der Hyksoszeit erwähnen, als Griff einer Elfenbeinbüchse. 


91. Die Frage der Polychromie der Rundbilder des Mittleren Reiches 

Nach diesem Überblick über die Entwicklung der Rundplastik im Mittleren 
Reich müssen wir auf einige Fragen zurückkommen, die uns schon einmal bei der 
Betrachtung des Alten Reiches beschäftigt haben und die möglicherweise für das 
Mittlere Reich anders zu beantworten sind als dort. Da ist zunächst das Problem der 
Polychromie. Sind auch die Rundbilder des Mittleren Reiches buntfarbig behandelt 
worden? Sie sind es ohne Zweifel, soweit es sich um die Grabplastik der 11. und 


frühen 12. Dynastie handelt, die ja nach Gehalt und Form in der Nachfolge des 
Alten Reiches steht. Wir haben in der Statue Mentuhoteps II. und der Gaufürsten¬ 
plastik Musterbeispiele solcher bunt bemalten Rundbilder des Mittleren Reiches 
kennengelernt. Schwierig wird das Problem erst dort, wo wir es mit den im Tempel 
aufgestellten königlichen Granitstatuen zu tun bekommen, und mehr noch, wo in der 
zweiten Hälfte der 12. Dynastie die plastische Form sich so grundlegend wandelt, 
daß auch ein Wandel in der Farbauffassung a priori zu vermuten ist. Hier drängt 
sich die Frage auf, ob und inwieweit der heutige farblose Zustand dem ursprüng¬ 
lichen entspricht. Es lassen sich darüber einstweilen nur Vermutungen auf Grund 
allgemeiner Erwägungen anstellen. Ein polychromer Farbstil, wie er der Plastik des 
Alten Reiches eignet, ist immer das Korrelat zu einem Stil, der das Kompositions¬ 
problem zugunsten des Nebeneinander, der Zerteilung, löst. Nun tut der Stil seit der 
Mitte der 12. Dynastie einen bedeutenden Schritt in Richtung auf das Ineinander 
und beginnen die Teile, sich dem Ganzen unterzuordnen. Wenn dabei auch noch 
keineswegs eine einheitliche Verschmelzung eintritt, so ist doch ein gewisser Aus¬ 
gleich im Sinne einer Verbindung erreicht, mit der sich ein entsprechender Farbstil 
verbunden haben muß. Wie wir uns seine Auswirkungen vorzustellen haben, ist 
freilich nicht leicht zu sagen, vermutlich aber doch so, daß er mit der natürlichen 
Farbwirkung des Steins zu rechnen beginnt. In der Tat offenbaren die Bildnisköpfe 
Sesostris’ III. und Ammenemes’ III. ein ganz neues Verhältnis zum Stein, der nicht 
mehr einfach als Block empfunden, sondern vergeistigt wird. Die ins helle Licht des 
Tages gerückte Plastik stellt sich unwillkürlich auf dieses Licht ein, und der von ihm 
erzeugte Wechsel von Hell und Dunkel wird tzu einem Mittel, den Ausdruck zu 
steigern. Daß ein Kopf wie der Obsidiankopf Sesostris 5 III. in der Sammlung Gul- 
benkian (258) bunt bemalt gewesen sei, ist schlechterdings unvorstellbar, wäre doch 
die Farbe zürn Widerpart der scharfen Glanzlichter geworden, die ihnen— jedenfalls 
für unser Empfinden — ihr geistvolles Leben verleihen. Wohl aber wird man die 
Augen — wenn sie nicht ohnehin aus farbigen Steinen eingelegt waren — und den 
Schmuck, vielleicht auch hier und da die Haare farbig behandelt haben. Sicherheit 
in dieser heiklen Frage können nur neue Funde und sorgfältige Beobachtungen 
bringen. Wie wenig wir uns auf unser eigenes Gefühl verlassen können, zeigt die 
Tatsache, daß die Mähnensphingen Ammenemes’ III. (267, 268) nach Ausweis 
sicherer Farbspuren bemalt waren: Antlitz rot, Mähnen gelb —, was wir an sich 
nicht leicht anzunehmen geneigt sein würden 1 . 

92. Die Frage der Bildhauerschulen 

Eine zweite Frage ist die nach dem Vorhandensein und der Nachweisbarkeit von 
Bildhauerschulen. Sie schien uns für das Alte Reich nicht beantwortbar, und zwar 
weniger wegen der Unzulänglichkeit des zur Verfügung stehenden Quellenmaterials, 
als vielmehr deshalb, weil uns die Eigenart des ägyptischen Kunstschaffens von 
vornherein nicht geeignet erschien, stark voneinander abweichende Schulen inner¬ 
halb der Residenz nebeneinander aufkommen zu lassen. Wir zogen es daher vor, 
Verschiedenheiten in der Bildnisgestaltung dem Wechsel der Generationen zu¬ 
zuschreiben und sie damit als Erscheinungen des allgemeinen Stilwandels zu werten. 

Für das Mittlere Reich erscheint das Problem der Bildhauerschulen anders ge¬ 
lagert. Hatten wir allen Grund anzunehmen, daß im Alten Reich die Kunstwerk¬ 
stätten örtlich auf die Residenz Memphis beschränkt waren, so haben wir im Mitt- 
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leren von vornherein damit zu rechnen, daß einer unterägyptischen, in Memphis 
oder gar im Delta beheimateten Kunstüberlieferung eine oberägyptische thebanische 
gegenüberstand. Es spielt also in das Problem der Bildhauerschulen das landschaft¬ 
liche hinein. Versuchen wir von dieser Tatsache ausgehend die erhaltenen Werke 
nach ihren Fundorten zu ordnen — soweit diese überhaupt bekannt sind —, so 
stehen vornehmlich Werke aus dem oberägyptischen Theben solchen aus Unter¬ 
ägypten gegenüber, unter denen die lange Reihe der Königsbildnisse aus Tanis neben 
andern aus der memphitischen Residenz eine besondere Rolle spielt. Aber schon er¬ 
hebt sich die Frage, ob denn der Fundort notwendig als der Entstehungsort anzu¬ 
sehen ist, eine Frage, die sich im Falle der Tanisstatuen zu der Alternative zuspitzt, 
ob diese von Ammenemes I. bis zur 13. Dynastie reichende Folge von Werken, die ja 
sämtlich später usurpiert worden sind, überhaupt ursprünglich für den Tempel von 
Tanis geschaffen oder ob sie nicht vielmehr von den Ramessiden in ganz Ägypten 
zusammengesucht und zur Ausschmückung des Tempels von Tanis dorthin ver¬ 
bracht worden ist 1 . In der Tat sprechen sehr gewichtige Gründe für die letztere An¬ 
nahme. Denn keine einzige ursprüngliche Inschrift auf den vielen Statuen nennt 
einen Ortsgott von Tanis. Vielmehr stehen memphitische Gottheiten neben ober- 
ägyptischen im Vordergründe. Dieser Tatbestand läßt keine andere Erklärung zu, 
als daß die Ramessiden, allen voran Ramses II., andere Landestempel geplündert 
haben, um den Haupttempel ihrer Residenz Tanis zu schmücken. 

Damit ist dem Beweis für eine tanitische oder Deltaschule der Boden entzogen. 
Sehr wahrscheinlich ist kein einziges der in Tanis auf gefundenen Bildwerke dort 
entstanden. Wir können nicht einmal annehmen, daß sie alle aus Memphis kommen, 
da allem Anschein nach einige von ihnen aus Oberägypt|n geholt worden sind, und 
haben allen Grund zu dem Verdacht, daß auch Werke wie der König aus Mit Faris 
im Fajjum (266) nicht dort entstanden sind. Ist also der Versuch, auf Grund der Tanis¬ 
statuen eine Deltaschule nachzuweisen, einstweilen als gescheitert anzusehen, so ist 
anderseits durchaus nicht gesagt, daß jeder weitere Versuch, Schulen zu scheiden, 
von vornherein als aussichtslos angesehen werden muß. Vielleicht könnte es bei 
einer neuen behutsamen Gegenüberstellung der in Ober- und Unterägypten ein¬ 
schließlich Memphis gefundenen Statuen — bei der man sich freilich bewußt zu 
bleiben hätte, daß unterägyptische Herkunft keineswegs für unterägyptische Ent¬ 
stehung beweisend zu sein braucht — gelingen, Stilunterschiede aufzuzeigen, die 
sich mit einiger Wahrscheinlichkeit als Unterschiede ober- und unterägyptischer 
Schulauffassung deuten ließen. Es ist in der Tat verführerisch, sich vorzustellen, 
daß eine thebanische Schule, die vornehmlich durch die von dort stammenden 
Werke Sesostris’ I. vertreten würde, sich um die Bewahrung der strengen kubischen 
Form gemüht hätte — das würde zugleich erklären, warum die 18. Dynastie gerade 
an diese Werke angeknüpft hätte —, und daß demgegenüber eine unterägyptische 
aus dem Geist des weltoffenen, geistig beweglicheren Delta jene Richtung geboren 
hätte, der der große Zug zur geschauten Natur und organischeren Auffassung des 
Menschenbildes verdankt würde. Sie hätte sich dann in der zweiten Hälfte der 12. 
Dynastie auch in Oberägypten durchgesetzt, da die aus thebanischem Boden 
stammenden Bildnisse Sesostris’ III. und Ammenemes’ III. von den unterägypti¬ 
schen offenbar nicht mehr zu trennen sind. Ein solcher Ablauf würde einige innere 
Wahrscheinlichkeit besitzen. Ob es aber gelingen wird, ihn augenscheinlich zu 
machen, bleibt abzuwarten. Auf alle Fälle bedarf es dazu neuer eindringlicher Be¬ 
trachtung der Werke. 
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93. Die Bildnisfrage 

Wir haben die Frage, ob die Rundbilder des Alten Reiches als getreue Wiedergabe 
der Erscheinung des Dargestellten, also als realistische Porträts im modernen Sinne, 
aufzufassen seien, alles in allem genommen, verneint und im Bildnis des Alten 
Reiches den „extremsten und größten Fall des Idealporträts in der gesamten Kunst¬ 
geschichte“ erkannt, da es nicht die wechselnde Realität der Erscheinung, sondern 
die bleibende Idee der menschlichen Existenz, nicht ein zeithaftes Abbild, sondern 
ein zeitfremdes Sinnbild gestalte. Nur auf diese wesenhafte Weise konnte es — so 
schien es uns — seiner Aufgabe gerecht werden, den Grabherrn für alle Ewigkeit zu 
vertreten. Nicht aus der Verarbeitung der Seheindrücke eines „Künstlers“ hervor¬ 
gehend und auch nicht auf den Gesichtssinn eines Betrachters eingerichtet, sondern 
auf einer allgemeingültigen Formvorstellung beruhend und nach den Regeln der 
Werkstattüberlieferung geschaffen, ist es um seiner selbst willen da, ist es gegen¬ 
ständliche Wirklichkeit, der jede Bezugnahme auf das Erlebnis eines Subjekts fremd 
ist, eine Eigenschaft, die sowohl auf Seiten des Dargestellten wie des darstellenden 
Bildhauers ein kollektivistisch empfindendes Seelentum zur Voraussetzung hat. 

Hatten wir anderseits im Verlauf des Alten Reiches ein allmähliches Eindringen 
abbildhafter, erscheinungsmäßiger Züge in das Bildnis beobachten können, so fühlen 
wir uns angesichts der grundlegend veränderten geistigen Lage des Mittleren Reiches 
um so mehr getrieben, die Frage nach der Porträthaftigkeit seiner Bildnisse erneut 
zu stellen. Wenn wir bedenken, daß die Wandlungen des Mittleren Reiches sich 
offenkundig in einem helleren Bewußtsein upd einem gesteigerten Selbstgefühl 
gründen, und weiterhin feststellen, daß neben die Grabplastik eine sichtbar auf¬ 
gestellte Tempelplastik getreten ist, die notwendig eine gewisse Umstellung auf den 
Gesichtssinn vollzog und damit den Schwerpunkt von der objektiven Gestalt in 
Richtung auf das subjektive Erlebnis verlagerte, so wird uns klar, daß diese um¬ 
wälzenden Wandlungen den Bildnisgehalt aufs stärkste berühren mußten. Das Ver¬ 
hältnis von Wesen und Erscheinung bedarf daher einer neuen Nachprüfung. 

So fragen wir denn zunächst, ob die wechselnden Gesichtsformen der langen Reihe 
von Königsköpfen die wechselnden Gesichter der Herrscher abbilden, oder ob in 
ihnen — mehr oder weniger unabhängig vom wirklichen Aussehen der einzelnen 
Persönlichkeiten — die Gedanken der Zeit über das Königtum ihren Niederschlag 
gefunden haben, was bedeuten würde, daß die Köpfe aus der geistigen Entwicklung 
des Mittleren Reiches und nicht aus den physiognomischen Besonderheiten der 
Dargestellten zu verstehen seien. Unsere Behandlung der Köpfe dürfte gezeigt 
haben, daß die Frage, so gestellt, nur im Sinne der zweiten Entscheidung beantwortet 
werden kann. Nicht das persönliche Schicksal der Ammenemes und Sesostris hat in 
der Denkmalplastik Gestalt gewonnen, sondern die im König verkörperte Staats¬ 
idee. Nur so kann sie ihre Aufgabe lösen, geistig-politische Kraft auszustrahlen, und 
vermag sich anderseits die Gesamtheit der Nation im Verkehr mit ihr dieser Kraft 
zu verbinden. 

Wenn aber im Herrscherbild die Summe der seelischen und geistigen Kräfte der 
Zeit sichtbar wird, so ist dennoch nicht damit gesagt, daß es jeglicher porträthafter 
Züge der jeweiligen Herrscherpersönlichkeit entbehrte. Der fortschreitende Indivi¬ 
dualisierungsprozeß, der seit dem späten Alten Reich das ägyptische Menschentum 
umgewandelt hat, hat auch die Vorstellung des Königs als Weltgott hinter der des 
heroischen Schicksalsträgers zurücktreten lassen, der in ungeheurer Einsamkeit mit 
menschlicher Würde die Last der Krone trägt und um die Tragik der Geschichte 
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weiß. Diese Vermenschlichung des Herrschers führt dazu, auch persönliche Züge 
in das Herrscherbild aufzunehmen, freilich nur in dem Maße, als diese sich mit der 
jeweiligen Vorstellung vom Königtum verschmelzen lassen 1 . 

Aber nicht nur von der Seite des Dargestellten her gelangen subjektive Züge in das 
Bildnis hinein, sondern auch von der Seite des Bildners; denn auch er ist das Er¬ 
gebnis eines Individualisierungsprozesses und ist nicht mehr gewillt und imstande, 
restlos in der Werkstattüberlieferung aufzugehen. Das soll nicht etwa heißen, als ob 
er schon wie der moderne „Künstler“ sein subjektives Erlebnis statt des Gegen¬ 
standes selbst zum Sinn seiner Arbeit erhoben hätte. Aber der Spielraum seines 
Wirkens hat sich doch gegenüber dem Alten Reich nicht unwesentlich erweitert. 
Wie sein Gegenstand an sich individueller geworden ist, so ist er selbst wacher und 
seiner Umwelt bewußter, erfahrener geworden, und demzufolge fließt auch ein Teil 
seiner künstlerischen Persönlichkeit in sein Werk hinein. Wenn wir von Sesostris III. 
und AmmenemSs III. eine große Anzahl hervorragender, ganz verschieden auf¬ 
gefaßter Bildnisse besitzen, so gehen wir gewiß nicht fehl, darin die Auswirkung ver¬ 
schiedener bedeutender Künstlerpersönlichkeiten zu erblicken. Wie der Wandel der 
Bildnisse der aufeinander folgenden Herrscher in erster Linie aus den sich wandeln¬ 


den seelischen Möglichkeiten des Zeitgeistes begriffen werden muß, so die Verschie¬ 
denartigkeit der Auffassung bei den Bildnissen eines und desselben Königs aus der 
Potenz des jeweiligen Bildschöpfers. 

Man sieht, das Porträt des Mittleren Reiches nimmt eine Mittelstellung ein: es ist 
nicht mehr wie das des Alten Reiches ein erdachtes und daher beliebig vertausch¬ 
bares Idealporträt, aber ebensowenig ein modellhaftes, realistisches Abbild; es ist 
nicht mehr rein wesenhaft, aber noch nicht erscheinungsmäßig; es entstammt nicht 
mehr einer objektivistischen, aber noch nicht einer subjektivistischen Grund¬ 
haltung. Diese Mittellage lädt dazu ein, es dem Phantasieporträt der Antike ver¬ 
gleichend an die Seite zu stellen, das vom 5. Jahrhundert bis in den Hellenismus 
hinein als die klassische Form des antiken Porträts gelten darf 2 . Sein Wesen be¬ 
steht darin, daß es, wenngleich keineswegs aus Modellsitzungen hervorgegangen, 
dennoch ein auf Grund überlieferter äußerer Tatbestände, mehr noch auf Grund der 
geistigen Hinterlassenschaft des Dargestellten aus innerer Schau konzipiertes per¬ 
sönliches geistiges Bild mit überzeugendem Porträtcharakter ist. Man denke bei¬ 
spielsweise an das ganz und gar unauswechselbare Euripidesporträt. Auch dieses 
Phantasieporträt nimmt eine Mittelstellung ein, insofern es sich gleichfalls in der 
Mitte zwischen Idealporträt und Modellporträt bewegt, weder nur erdacht noch in 
engster Anlehnung an ein Modell gearbeitet ist. Um >so aufschlußreicher ist es zu 
sehen, wodurch es sich grundlegend vom ägyptischen Porträt des Mittleren Reiches 
unterscheidet: es geht darauf aus, eine Persönlichkeit als einmalige geistige Er¬ 
scheinung zu charakterisieren, während sein ägyptisches Gegenstück das geistige 
Schicksal und die geistigen Kräfte einer bestimmten Zeitstufe im Bilde des Herr¬ 
schers auszudrücken sucht, dessen persönliches Schicksal daneben kaum eine Rolle 
spielt und nur insoweit die Bildgestaltung beeinflussen kann, als es an jenem allge¬ 
meinen Schicksal teilhat. 


94. Das Flachbild der 11. und 12. Dynastie. A. Die Königsreliefs 

Nach dem Zerfall der Form, wie er sich am Ende des Alten Reiches als Begleit¬ 
erscheinung des Zerfalls der geistigen Werte vollzogen hatte, traten uns zumal auf 
oberägyptischem Boden unbeholfene Reliefs und Malereien mit überschlanken Fi¬ 
guren entgegen, deren Szenen teilweise dem Alten Reich entstammten, teilweise 
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300. Mentuhotep II. in 
einer Kapelle thronend. 
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auch von eigener Erfindung zeugten. Von hier aus führen einige Stelen aus der Zeit 
der thebanischen Fürsten vor der Reichseinigung unmittelbar an den Stil der 
11. Dynastie heran, von dem wir seit Mentuhotep II. sprechen können (298) 1 . Sie 
stellen stilistisch die Brücke von der Zwischenzeit zum Mittleren Reich dar und er¬ 
weisen das Herauswachsen des neuen Stils aus oberägyptischer Überlieferung. Sie 
übernehmen zumeist aus der Zwischenzeit die Gepflogenheit, mit dem erhabenen Re¬ 
lief der Figuren das versenkte Relief der Inschriften zu verbinden, wobei sich die 
Unbeholfenheit und Roheit der Arbeit von Schritt zu Schritt verliert. 

Während seines ersten Regierungsabschnittes, bevor er noch die Reichseinigung 
vollzogen hatte, errichtete Mentuhotep II. eine Kapelle in Gebelen südlich Armant, 
auf deren Wänden er einen seiner ersten Siege verewigte. Einige Blöcke mit Reliefs, 
die wir davon besitzen, geben eine Vorstellung von der nunmehr erreichten Stilstufe. 
Auf dem einen 2 erschlägt der König dem uralten Bildgedanken zufolge einen am 
Schopf gepackten Libyer, auf einem andern ( 299 ) 3 schlachtet er vier Gefangene, einen 
Ägypter, Nubier, Asiaten und Libyer. Das Relief ist bei geringer Modellierung und 
Innenzeichnung ziemlich flach gehalten. Um die Wiedergewinnung der einstigen 


Sicherheit in der Linienführung und Anordnung kämpft es offensichtlich noch. Der 
König ist, zweifellos unbeabsichtigt, kleiner geraten als der größte seiner vier Feinde. 
Auch ist es nicht befriedigend gelungen, ihn in die rechte Stellung zu seinem Gegner 
zu bringen; denn dessen Kopf mußte etwas gewaltsam auf die Brust hinunter ge¬ 
senkt werden, damit sein Haarschopf in greifbare Nähe der Hand des Königs zu 
stehen kam. So fühlt man in den Bildern etwas von der Schwierigkeit, die sie dem 
Zeichner und dem Bildhauer bereitet haben. Aber gemessen an den Stelen der vorauf¬ 
gehenden Generationen ist die neue Disziplinierung der Kräfte unverkennbar. 

Von der gleichen Unsicherheit in Zeichnung und Anordnung wie die Gebelen¬ 
reliefs, im übrigen aber von diesen wesentlich verschieden, sind die Bilder einer 
kleinen Kapelle, die Mentuhotep II. gleichfalls während seines ersten Regierungs- 
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abschnittes der Hathor von Dendera errichtete (3Ö0) 4 . Das in einem weichen gelben 
Kalkstein gearbeitete Relief ist sehr kräftig und erreicht 8 mm Höhe. Die Zeichnung 
ist noch ein wenig wirr; besonders läßt die Verteilung der Schriftzeichen in der Fläche 
noch jenes sichere Gefühl für Ausgewogenheit vermissen, das später die 12. Dynastie 
vor allen andern auszeichnen sollte. Perücken, Schurze, Halskragen, das Gefieder des 
Horusfalken sind mit peinlicher Genauigkeit in Relief wiedergegeben. 

Noch eine dritte Gruppe von Reliefs hat uns der gleiche Zeitabschnitt beschert. 
Während Mentuhotep II. seinen großen Totentempel in Der el-bahari plante, legte 
er an der hinteren Seite der Plattform, die später seine Pyramide tragen sollte, in 
einer Reihe sechs Kapellen über sechs Schachtgräbern serner Haremsdamen an. Sie 
dienten Holzstatuen der Verstorbenen zum Aufenthalt. Ihre äußeren Wände waren 
mit heute stark zerstörten Reliefs versehen. Auf der Vorderwand war jeweils die 
Dame dargestellt, wie sie sitzend den Schlachtern und Milchleuten zuschaute oder 
mit dem König trank. Auf den andern drei Wänden waren große Türflügel wieder¬ 
gegeben. Von den kalksteinernen Särgen der Damen sind zwei mit interessanten 
Reliefs versehene vortrefflich erhalten. Die Sitte, figürliche Darstellungen auf den 
Außenseiten der Särge anzubringen, ist eine oberägyptische Besonderheit der Zwi¬ 
schenzeit, die durch bemalte Holzsärge aus Gebelen, Moalla und Asjut belegt ist 5 . 
Hier findet sich auch schon die Toilettenszene, die uns sogleich in Der el-bahari 
wieder begegnen wird. Nachdem also im ausgehenden Alten Reich die ursprünglich 
der Kultkammer vorbehaltenen Wandbilder in die Sargkammer eingedrungen 
waren, wo sie bis dahin verpönt gewesen waren, rücken sie nun dem Toten noch näher 
auf den Leib. In dem einen der sechs Damengräber von Der el-bahari, dem der 
Prinzessin Kemsit, findet sich eine um die Wände der Sargkammer herumlaufende 
gemalte Replik der Sargbilder, wodurch die enge Verwandtschaft der beiden Bild¬ 
gruppen unterstrichen wird. 

Anstelle der recht rohen Bemalung der Holzsärge tragen die Särge von D6r el- 
bahari versenkte Reliefs von sauberster Arbeit. Übrigens trägt der eine der beiden, 
der der Aschait, außer den Reliefs auf den Außenwänden auch Malereien im Innern, 
die indes mit der Schönheit der Reliefs nicht Schritt halten, ein Zwiespalt zwischen 
den beiden Techniken, der auch sonst während der 11. Dynastie zu beobachten ist. 

Die Bilder der Särge der Aschait und Kawit zeigen die Dame, wie sie auf einem 
Stuhl vor dem mit aufgehäuften Speisen besetzten Tisch sitzt, während eine Dienerin 
ihr mit einem Entenflügel Kühlung zufächelt und ihr Hund unter ihrem Stuhle 
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Platz genommen hat. Opferrinder werden herbeigeführt und geschlachtet. In einem 
Getreidespeicher tragen die Arbeiter unter Aufsicht des Gutsverwalters die Korn¬ 
säcke die Treppen herauf, um sie in die Einschüttlöcher zu entleeren 6 . 

Wieder in einer andern Szene trinkt sie Milch, die die Melker ihr frisch von den 
Kühen bringen, die mit ihren Kälbchen daneben stehen und gemolken werden. Auf 
dem Sarge der Kawit vergießt die Kuh dabei eine Träne, weil die für das Kalb be¬ 
stimmte Milch in den Topf des Melkers wandert [301 ) 1 , ein für den Geist des Mitt¬ 
leren Reiches ungemein bezeichnender liebenswürdiger Zug menschlichen Empfin¬ 
dens, der hier dem Tier unterstellt wird. Er zeugt von einem Eindringen der Gefühls¬ 
sphäre in den Bildinhalt, das der reinen Dinglichkeit des Alten Reiches noch fremd 
gewesen war. 

In einem besonders eindrucksvollen Bilde sitzt die Prinzessin Kawit auf einem 
Armsessel mit halbhoher Rückenlehne, in der Linken den Bronzespiegel haltend, 
während die Rechte graziös eine Trinkschale zum Munde führt. Ein vor ihr stehender 
Diener füllt eine zweite und bietet ihr zu trinken an. Dabei wird sie von einer hinter 
ihr stehenden Zofe frisiert, die ihr eben unter Zuhilfenahme einer elfenbeinernen 
Nadel die letzte Löckchenreihe feststeckt ( 302 ) 8 . Das Ganze ist nichts weiter als ein 
Stück aus dem Alltagsleben. Durch die überaus gepflegte Form jedoch, in der es 
vor geführt wird, — man betrachte etwa die gespreizten Finger der Dame und ihrer 
Zofe — wird es geradezu auf die Höhe einer kultischen Handlung emporgehoben. 

Die Bilder sind in ein bestimmtes Verhältnis zur Sargwand gebracht. Unten ist ein 
breiter Streifen als Sockel freigelassen; ähnlich bildet ein glattes Band den oberen 
Abschluß. Unmittelbar über dem Relief läuft ein Fries mit Schriftzeichen entlang. 
Diese Anordnung verrät ein feines Gefühl für die Architektonik des Sarges. Das, was 
der Zwischenzeit abhanden gekommen war, was aber alle großen Zeiten der ägypti¬ 
schen Kunstgeschichte geachtet und gepflegt haben, die Bindung des Bildwerks an 
den architektonischen Zusammenhang, hier ist es erneut bewußt und erfolgreich an¬ 
gestrebt worden, und sogleich hat sich seine wohltätige Wirkung auch dem Bild- 
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werk selbst mitgeteilt. Es ist wiederum eine 
klare und feste Ordnung geschaffen, die auch 
die Komposition der Szenen und den Bau der 
Einzelfiguren in ihren Bann zieht. Der seit je 
mit dem versenkten Relief verbundenen Be¬ 
stimmtheit des Umrisses wird wieder eine ent¬ 
scheidende Rolle zuerkannt. Sie wird schon 
bei den sauberen Zeichen des Schriftfrieses 
fühlbar, beherrscht aber auch jeden einzelnen 
Gegenstand 9 einschließlich der menschlichen 
Figuren, die immer noch sehr schlank, aber 
gestrafft und nicht mehr so haltlos-schlenkrig 
sind wie in der Zwischenzeit. In ihnen offen¬ 
bart sich eine ganz neue harmonische Abge¬ 
wogenheit und Eleganz der Bewegungen. Da¬ 
mit ist die leutselige Vertraulichkeit des Alten 
Reiches einer eigentümlichen Kühle und 
Strenge, einer bisweilen trocken anmutenden 
Sprödigkeit gewichen, die für das Mittlere 
Reich kennzeichnend bleibt. 

Ein weiterer neuer Zug dieser Bilder ist die 
kräftige Modellierung des Reliefs. Die Run¬ 
dung der Arme, der Nabelpartien und Füße ist um ein Bedeutendes körperhafter, 
plastischer empfunden, als das je im Alten Reich der Fall ^ar. Es ist ein Schritt vom 
Flächenhaften in Richtung auf das Raumhafte getan worden. 

Schließlich können wir nicht ohne ein Wort an dem Gesichtsausdruck der Dar¬ 
gestellten vorübergehen. Die beiden Frauengesichter der Toilettenszene z. B. kann 
man kaum anders denn als unliebenswürdig bezeichnen. Auch das ist ein Zug, der 
diese Bilder vom Alten Reiche trennt. Wir sind ihm bereits bei den privaten Rund¬ 
bildern begegnet. Man wird ihn kaum anders deuten können, als daß die Ägypter 
dieser Zeit die naive Lebensfreude der Pyramidenzeit eingebüßt und nach den Zeiten 
der Unsicherheit und der Wirren die Neigung verspürt haben, sich der Welt gegen¬ 
über kritisch zu verhalten und sich auf sich selbst zurückzuziehen. 

Halten wir die betrachteten Reliefgruppen aus Gebelen und Dendera und von den 
Särgen aus D6r el-bahari gegeneinander, so fällt bei aller Verwandtschaft ihre er¬ 
hebliche stilistische Unterschiedlichkeit ins Auge, obwohl sie doch alle in einem 
Zeitraum von zwei Jahrzehnten entstanden sein müssen. Man wird diese Tatsache 
am ehesten daraus zu erklären geneigt sein, daß der neue Stil noch im Werden ist, 
daß man noch experimentiert und auf verschiedenen Wegen sich an das Ziel einer 
neuen Stilbindung herantastet. 

Nachdem Mentuhotep II. um 2040 v. Chr. das Reich geeint hatte, konnte er 
darangehen, seinen Totentempel, der bis dahin über die ersten Anfänge nicht hinaus¬ 
gediehen war, in großzügiger Weise zu vollenden. Dazu gehörte auch eine Fülle 
über den ganzen Tempel verteilter Reliefs, die leider nur in kümmerlichen Bruch¬ 
stücken auf uns gekommen sind 10 . Dennoch genügt das Erhaltene, heute in zahl¬ 
reiche Museen Zerstreute, um zu beweisen, daß nunmehr die Form gefunden war, die 
von da an folgerichtig weiterentwickelt wurde. Das reich bemalte Relief ist durch¬ 
weg kräftig, die Zeichnung klar und einfach. Die schwungvolle Linienführung um¬ 
reißt die Form mit größter Sicherheit, ohne sich je ins Detail zu verlieren. Die 









menschlichen Figuren sind noch immer schlank, aber ohne die Übersteigerung der 
Zwischenzeit. Inhaltlich finden sich u. a. neben den üblichen Bildern des Totenkults 
und des Verkehrs des Königs mit den Göttern (303) eine Jagd (in Brüssel), die Vor¬ 
bildern des Alten Reiches zu folgen scheint, Kampfszenen (in London), die gewiß die 
Kämpfe um die Reichseinheit zum Gegenstand haben, Papyrusernte (in Genf) 11 
und — erstaunlicherweise — Bilder des Herrschers in trautem Beieinander mit 
seiner Gemahlin (in München) 12 . 

Ganz anderer Art ist ein 2 m hohes versenktes Relief, das Mentuhotep II. in 
seinem 39. Regierungsjahre in Anknüpfung an eine alte Überlieferung der ägypti¬ 
schen Könige auf einer Felswand eines kleinen Seitentals unterhalb der Stromenge 
von Silsile anbringen ließ (305) 1S . Es gibt den König mit seiner Mutter und, auf sie 
zuschreitend, den (wenig später verstorbenen) Thronfolger Intef mit dem Kanzler 
Achthoes wieder. Vermutlich diente das Ganze der Erinnerung an einen Empfang des 
aus Unternubien heimkehrenden Prinzen Intef und des Kanzlers durch den König 
und seine Mutter. Es verdient hervorgehoben zu werden, daß die ohne jede An¬ 
deutung höheren Lebensalters als schlanke Dame dargestellte Fürstin zur Zeit der 
Schaffung des Denkmals etwa 75 Jahre alt gewesen sein dürfte. 

Von Mentuhoteps II. Nachfolger Mentuhotep III. besitzen wir einige Blöcke aus 
seinen Tempelbauten in Elephantine (Kairo) 14 , Tod (Kairo und Paris) ( 306 ) 15 und 
Armant (Kairo und Brooklyn) ( 304 ) 16 . In ihnen erscheint die Einheitlichkeit des 
Stils erreicht. Sie alle sind von einer unübertrefflichen Feinheit des meist erhabenen 
und hauchdünnen, nur selten versenkten Reliefs. Die Modellierung erreicht zum 
ersten Male wieder die Zartheit und Anmut der besten Reliefs der 4. Dynastie. Mit 
äußerster Akkuratesse ist ein reiches Detail an Kronen und Schmuck gegeben. Die 
Schwächen der Zwischenzeit sind jetzt am Ende der 11. Dynastie restlos überwunden, 
der Stil aufs neue verfestigt. 

Auch von den Reliefs der 12. Dynastie sind nur bescheidene Reste erhalten. Das 
dürfte in der Hauptsache daran liegen, daß die Tempelbauten des Mittleren Reiches 
durchweg das Schicksal gehabt haben, durch die Riesenbauten des Neuen ersetzt zu 
werden. Zum andern könnte es freilich auch darin seinen Grund haben, daß die Bau¬ 
kunst des Mittleren Reiches, zumal des späteren, nur geringen Gebrauch vom Wand¬ 
schmuck gemacht hätte 17 . Doch ist über Vermutungen in dieser Hinsicht nicht 
hinauszukommen. Die Totentempel der 12. Dynastie, die ja an die des späten Alten 
Reiches anknüpften, haben natürlich Reliefschmuck besessen, insbesondere die der 
ersten beiden Könige in Lischt. Erhalten sind davon ein paar Bruchstücke, die auf 
ein sorgfältiges, an das Alte Reich gemahnende Relief schließen lassen 18 . 

Ein großartiges Beispiel, das uns für vieles Verlorene zu entschädigen vermag, 
ist ein 2 m breites Kalksteinrelief auf Koptos ( 307 ) 19 . Es zeigt Sesostris I. im kulti¬ 
schen Ruderlauf vor dem Fruchtbarkeitsgotte Min von Koptos, also in stärkster Be¬ 
wegung, die durch die weitausgreifenden Beine des Königs, den nur mit dem Ballen 
aufgesetzten rechten Fuß, die angespannte Beinmuskulatur und den frei schwingen¬ 
den Tierschwanz überzeugend zum Ausdruck gebracht wird, ohne darum der Natur 
abgesehen zu sein. Besonders der kerzengerade aufgerichtete Oberkörper belehrt uns 
darüber, daß der Lauf im Zeichen schematisch-dekorativer Formgestaltung steht. 
Diese Idealgestalt des Königs in ihrer gespannten Kraft und edlen Menschlichkeit 
stellt sich würdig neben die lange Reihe seiner großartigen Rundbilder. Das ver¬ 
senkte Relief ist innerhalb der kräftigen Umrisse lebhaft modelliert, die Muskeln an 
Armen und Beinen, die scharfen Mundwinkel, die Gesichtsfalte neben dem Nasen¬ 
flügel, die Nabelgrube, das Plissee des Schurzes kräftig herausgehoben. Dieser Sinn 



307. Sesostris I. im Tanze vor dem Gott Min. Kalkstein , London , Univ. Coli. 




308./309. Pfeiler Sesostris’ I. — Gott Ptah umarmt Sesostris I. 
(Ausschnitt aus dem Pfeiler). Kalkstein , Kairo 


für das Körperhafte, den wir bereits an den Sargreliefs der 11. Dynastie beobachtet 
haben, gehört zu den kennzeichnenden Zügen der Kunst des Mittleren Reiches. Das¬ 
selbe gilt für die klar und sauber geschnittenen Schriftzeichen, die in ihrer wohlüber¬ 
legten Anordnung am Aufbau des Bildes mitwirken. Reste der einstigen, auf eine 
feine Stuckschicht aufgetragenen Bemalung sind noch erkennbar. 
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Das Gegenbeispiel eines erhabenen Reliefs der gleichen Zeit bieten zwei Seiten 
eines Pfeilers aus einer Kapelle Sesostris’ I.in Karnak, auf denen der König vom Gotte 
umarmt dargestellt ist (308, 309) 20 . Die Form ist von herber Strenge und geometri¬ 
scher Geradlinigkeit. Zwar überschneidet die Brust des Königs die des Gottes Ptah 
und sein Bein das Postament, auf dem der Gott steht; doch erscheinen die Figuren 
wie ineinandergelegt und kommt ein Tiefeneindruck, der den Sinn des Pfeilers be¬ 
einträchtigen würde, nicht auf. Der um die Figuren verbleibende Raum ist ganz 
der Fülle bedeutungsschwerer Schriftzeichen überlassen, die dicht aneinandergefügt 
den Pfeiler überziehen und nur einen schmalen Randstreifen freilassen, um seine 
architektonische Form zu betonen. Auf diese Weise wird eine höchst dekorative 
Wirkung des Reliefschmuckes erzielt. Das Relief ist hoch und hebt sich scharf gegen 
den Grund ab. Trotzdem ist die Innenzeichnung so schwach, daß die Figuren fast 
brettartig wirken. Auch darin äußert sich ein feines Empfinden für die architektoni¬ 
schen Belange des Pfeilers; denn die Figuren verwachsen auf diese Weise nicht mit 
dem Grunde, sondern bilden eine neue Fläche, die mit den Pfeilerkanten bündig ver¬ 
läuft. Nur die Gesichter sind modelliert. Zu dieser Behandlung des Reliefs stimmt 
die ganz im Schematisch-Zeichenhaften verharrende Formung der umarmenden 
Gebärde. 

Daß auch in der zweiten Hälfte der 12. Dynastie eine strenge tektonische Glie¬ 
derung den Schmuck der Tempelwand beherrschte, zeigt ein großes Relief aus dem 
Tempel Sesostris’ III. in Madamüd ( 310 ) 21 . Es verewigt das Regierungsjubiläum des 
Königs, der nach uralter Sitte im Krönungsmantel unter einem Baldachin einmal mit 
der roten und einmal mit der weißen Krone thront, während ihm die Standarten 
der Landesgötter Horus und Seth die symbolischen Zeichen für unzählige Jubiläen 
reichen, denen sich nach außen oben der Horus von Nechen und der Reiher von 
Buto, unten die thebanischen Götter Amun und Month mit Glück und Leben ver¬ 
heißenden Zeichen anschließen. Eine symmetrische Zweiteilung des Bildes erscheint 
durch die Natur der Sache gegeben, spielte doch die immer erneute Vereinigung der 
beiden Reichshälften durch den König beim Krönungsjubiläum von jeher die Haupt¬ 
rolle, doch ist die ausgewogene Komposition weit kunstvoller und ausgeklügelter, als 
im Motiv an sich gelegen war. Die beiden äußeren Teile sind schmaler gehalten als 
die beiden mittleren und zudem durch eine waagerechte Teilung in eine unterge¬ 
ordnete Rolle verwiesen. Das Hauptbild in der Mitte ist durch die Standarten, die 
Baldachinpfosten und die dem König dargereichten Palmrippen in lauter senkrechte 
Streifen zerlegt, die durch die darüber schwebende geflügelte Sonne zusammen¬ 
gefaßt werden. Mit ihrer Frontalität erfüllt sie zugleich die Aufgabe, eine Be¬ 
ziehung des Ganzen zum Betrachter herzustellen, die durch die samt und sonders in 
der Fläche sich aufeinander zu bewegenden und ausschließlich untereinander ver¬ 
kehrenden Figuren nicht gegeben, jedoch durch den Sinn des Bildes gefordert war. 

Dem strengen Schematismus des Bildes, dem jede Annäherung an das geschaute 
Bild einer Krönung völlig fernliegt, entspricht die weitgehende Verwendung von 
Symbolen. Daß Standarten menschliche Arme tragen und mit ihnen handeln, kennen 
wir schon, seit die vorzeitlichen „Mächte“ vermenschlicht wurden. Auch die Neigung, 
Hieroglyphen als „Dinge“ zu behandeln, deren Bedeutung sich unabhängig von dem, 
was sie von Haus aus darstellen, aus dem Sinn ergibt, den sie als Schriftzeichen 
haben, ist uns an sich nicht neu. Doch ist festzustellen, daß die Kunst des Mittleren 
Reiches eine besondere Vorliebe dafür entwickelt hat, ein beachtlicher Hinweis auf 
den starken abstrakten Grundzug, der ihr innewohnt 22 . Schon in den Dendera- 
reliefs Mentuhoteps II. findet sich in dieser Hinsicht eine bezeichnende Umwandlung 
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310. Jubiläumsbild Sesostris ’ III. Kalkstein , Madamüd 

des alten symbolhaften Motivs des Königs, der einem am Schopf gepackten Feind 
mit der Keule erschlägt: er faßt statt eines menschlichen Gegners die Wappen¬ 
pflanzen der beiden Landesteile. Ein sachliches Verständnis dessen, was solche Bil¬ 
der „besagen“ wollen, setzt voraus, daß der Betrachter die hieroglyphischen Schrift- 
Zeichen lesen kann. Die Bilder wollen eben im buchstäblichen Sinne des Wortes „ge¬ 
lesen“ werden. 

Das hohe Maß an Strenge symmetrisch-tektonischen Aufbaus, dessen das Mittlere 
Reich fähig ist, erörtern wir an einem letzten Beispiel, einem über 2 m langen In¬ 
schriftenblock Ammenemes’ III. aus dem Tempel des Krokodilgottes Sobek imFaj- 
jum,indem ervermutlich übereinem Tor angebracht war, um die Verbundenheit des 
Gottes mit dem Bauherrn zu bekunden (3JJ) 23 . Auch hier ordnen sich zwei Seiten¬ 
teile um ein etwas breiteres Mittelstück. Alle drei bestehen aus je drei Zeilen. Das 
Mittel stück setzt sich seinerseits aus einer Mittelzeile mit dem Thronnamen Amme- 

» 
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311. Zierinschrift aus einem Tempel Ammenemes * III. Kalkstein , Berlin 
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nem£s’ III. und zwei einfassenden Zeilen zusammen, in denen die der Mitte zugewandten 
Standarten des Sobek dominieren. Die inneren Zeilen der Seitenteile wenden sich 
gleichfalls der Mitte zu, während die beiden äußeren beiderseits dadurch zusammen¬ 
gefaßt sind, daß sie einander anschauen. Dabei sehen die äußersten Zeilen nach innen 
zur Mitte und schließen damit das Ganze zusammen. Das Bild ist also von dyna¬ 
mischen Beziehungen durchwebt, die letztlich alle von der Mitte aus gelenkt werden. 

In diesem sorgsam abgewogenen, kunstvollen Bau entfaltet sich, untermischt mit 
reiner Buchstabenschrift, eine reiche Symbolik, die auszuschöpfen den Rahmen un¬ 
serer Betrachtung sprengen würde. Die Inschrift besagt etwa, daß der König Amme- 
nemes ui. von Sobek, der ihm Leben und Glück schenkt, und von Horus, der in des¬ 
sen Heiligtum zu Gaste wohnt, geliebt wird. Dieser Inhalt wird oben durch das Zei¬ 
chen des Himmels, unten durch die Linie des Erdbodens und an den Seiten durch die 
Himmelsstützen, also vom gesamten Weltall, umrahmt. 

Wer den Schatz der vielen angedeuteten Beziehungen zur Gänze heben wollte, 
müßte nicht nur der Schrift, sondern auch der Mythologie kundig sein. Aber auch 
wer das nicht war, konnte die edlen Formen der einzelnen Zeichen wie ihre wohl¬ 
tuende Ordnung genießen, ganz abgesehen davon, daß ohne Zweifel auch dem des 
Lesens unkundigen Ägypter ein gut Teil der heiligen Sinnbilder geläufig war und ihm 
daher eine solche Zierinschrift niemals zum reinen Ornament werden konnte. Auch 
das Alte Reich hatte bereits einen sehr bewußten Gebrauch von der ornamentischen 
Wirkung der Schriftzeichen gemacht und sie gefällig zu gruppieren verstanden. Doch 
stand es viel zu sehr im Zeichen des isolierenden Kompositionsprinzips, als daß es 
sich zu einem so streng symmetrischen Aufbau hätte entschließen können, wie er uns 
im Mittleren Reich entgegentritt. In ihm hat das Prinzip der Verbindung das der 
Vereinzelung abgelöst. Und noch eins fällt bei einem Vergleich mit dem Alten Reich 
auf: der wesentlich schematischere und abstraktere Charakter der Schriftzeichen des 
Mittleren Reiches, denen gegenüber die des Alten Reiches sich sehr viel stärker an 
die Naturvorbilder anlehnen. 

Ihre höchste Vollendung hat die Neigung zu symmetrischer Verbindung und har¬ 
monischer Entsprechung in den Sockelreliefs der Königsstatuen erreicht ( 312 ) M . Der 
Gedanke, die Wappenpflanzen der beiden Landeshälften mit dem Schriftzeichen für 
„Vereinigen“ in Verbindung zu bringen und damit ein Sinnbild für die „Vereinigung 
der beiden Länder“ zu schaffen, geht schon auf die 1. Dynastie zurück und hat mitt¬ 
lerweile eine lange Geschichte formaler Entwicklung hinter sich 25 . Seit den Tagen 
Chephrens finden wir es in sinnvoller Weise als Relief am Throne der Königsstatuen 
angebracht. Seit der gleichen Zeit tauchen zuweilen zwei fettleibige, zu Seiten der 
Pflanzen stehende männliche Gestalten auf, die die oberen Stengelenden der um das 
Zeichen „Vereinigen“ geknoteten Pflanzen anziehen. Wir kennen sie als Bringer der 
Fruchtbarkeit und Fülle auch aus anderm Zusammenhang. 

Diesen Formbestand nimmt das Mittlere Reich auf, um ihn in bezeichnender 
Weise auszugestalten und in eine neue Schöpfung zu verwandeln 26 . Jetzt kommt 
Bewegung in die knotenden Gestalten. Auf einem der Denderareliefs Mentuhoteps II. 
ist ein Fuß oben gegen den Schaft gestemmt, während beide Arme einen Stengel 
packen. Dieses ungebärdige Benehmen wird dann von der 12. Dynastie veredelt, 
indem der erhobene Fuß auf das ausladende Ende des Schriftzeichens gestellt und 
in Verbindung mit den kräftig ziehenden Armen die Handlung des Knotens und 
Schnürens überzeugend wiedergegeben wird. Dabei ist das Knüpfen des Papyrus rein 
sinnbildlich zu verstehen, da ein Papyrusstengel sich in Wirklichkeit nicht knoten läßt. 
Gewiß wohnte auch diesem Motiv des „Vereinigens“ die Symmetrie von Haus ausinne. 



312 . Sockelrelief: Die Vereinigung Ober- und Unterägyptens. Granit , Berlin 


Aber erst das Mittlere Reich hat es auf Grund seines strengeren rhythmischen Ge¬ 
fühls zu monumentaler Größe gesteigert und das Gleichgewicht nicht nur der rechten 
und linken Seite, sondern auch der unteren und oberen Hälfte sorgsam ausgewogen. 

Das Königsrelief des Mittleren Reiches hat nach dem verheißungsvollen Vorspiel 
der 11. Dynastie klassische Höhe erreicht. Aus dem wenigen Erhaltenen ist deutlich 
geworden, wie eine neue geistige Besinnung mit herber Strenge neue Ordnung und 
Bindung geschaffen hat. Das bringt auch dieses Mal ein Beschneiden individueller 
Triebe mit sich, wie sie in der 11. Dynastie ans Licht zu drängen scheinen. Doch ist 
der Lohn dafür hier in Gestalt einer großartigen Geschlossenheit nicht ausgeblieben. 
An der Wiedergewinnung der Form ist, besonders seit der Verlegung der Residenz 
nach Memphis, die Besinnung auf die große Zeit des Alten Reiches nicht unbeteiligt 
gewesen. Es ist ein Beweis für die gesunde Kraft des Mittleren Reiches, daß dieser 
Blick auf die Vergangenheit nicht zu unfruchtbarer Nachahmung geführt und sich 
nicht als Hemmnis gegen die Ausbildung eines eigenen Stils ausgewirkt hat. Das 
Alte Reich hat nur die Aufgabe eines guten Zuchtmeisters übernommen. 
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95. Das Flachbild der 11. und 12. Dynastie. B. Die privaten Flachbilder 

Zwar spielt das Königsrelief eine keineswegs unbedeutende Rolle, doch tritt ihm 
gegenüber der Reichtum der erhaltenen Reliefs und Malereien in den Felsgräbern 
der Gaufürsten so sehr in den Vordergrund, daß man zunächst an diese denkt, wenn 
vom Flachbild des Mittleren Reiches die Rede ist. Eine gewisse Sonderstellung neh¬ 
men die Gräber des Hofadels der 11. Dynastie in Theben ein. Dagegen hat der von 
der 12. Dynastie neu geschaffene und in der Nachbarschaft der Pyramiden bestattete 
Hofadel ähnlich wie der der 4. Dynastie in Gise keinen Bildschmuck in seinen Grä¬ 
bern erhalten. Das Bürgertum hat sich fast ausschließlich in den Grabstelen be¬ 
urkundet. 


Waren es auch nicht immer die alten Familien, da die neuen Herrscher mehrfach 
um das Königtum verdiente Familien eingesetzt hatten, so lag es doch in der Natur 
der Sache, daß die Gaufürsten geistig den Anschluß an die Feudalzeit suchten, also 



313. Belagerung einer Festung. Beni Hasan 


die Reaktion vertraten. So kommt es, daß, wenn wir die Bilder in zeitlicher Reihen¬ 
folge betrachten, sich nur eine geringfügige Stilentfaltung ergibt, jedenfalls keine, 
die der vergleichbar wäre, die die Bilder des Alten Reiches im gleichen Zeitraum auf¬ 
weisen; und ferner, daß in Beni Hasan und Bersche, in Mer und Asjut, in Gau und 
Elephantine örtliche Überlieferungen eine maßgebliche Rolle spielen, die in der 
Wahl der Themen wie im Stil vielfach eigene Wege gehen. Wir ziehen daraus die 
Folgerung, daß wir die einzelnen Gräbergruppen in Örtlicher Reihenfolge behandeln. 

Die Gruppe von Beni Hasan, von deren baukünstlerischer Ausgestaltung schon 
die Rede war, ist mit 39 Gräbern der Fürsten des 16. oberägyptischen Gaues die be¬ 
deutendste von allen 1 . Da das Gestein sich für die Anbringung von Reliefs wenig 
eignete, hat man die Wände mit Stuck überzogen und bemalt. Leider haben sie der¬ 
art gelitten und sind so verblaßt, daß ihre Gegenstände heute nur mit Mühe aus¬ 
zumachen sind. In langen Reihen laufen die Bilder an den Wänden entlang und ent¬ 
falten einen ungeheuren Reichtum der Motive, in dem kaum etwas von dem fehlt, 
was das Alte Reich entwickelt hatte, aber auch mancherlei Neues geboten wird 2 . Das 
letztere gilt z. B. für jene Szenen der Handwerker, in denen bisher nicht gezeigte 
Techniken vorgeführt werden, wie das Spinnen und Weben 3 oder das Anfertigen 
von Feuersteinmessern, die man wohl aus rituellen Gründen beim Schlachten der 



314. Katze im Papyrusdickicht. Beni Hasan 315. Wiedehopf (Vgl. Abb. 316) 


Opfertiere immer noch verwendete. Die Jagd in der Wüste wird um die Straußen- 
jagd bereichert. Gern läßt man die Wüstentiere ohne Überschneidung hintereinan¬ 
der aufmarschieren, wobei man den „Gänsemarsch“ durch eingestreute Szenen von 
Paarungen und Tierkämpfen unterbricht oder auch sonderbare Fabelwesen wie den 
geflügelten Greif oder Vierbeiner mit Schlangenhals ünd dgl. daruntermischt 4 . 

Eine bezeichnende Vorliebe hat man für Paare von Ringern, die in langen Reihen 
übereinander dargestellt — bis zu 130 in einem Grabe — sich nicht in einem einzigen 
Falle wiederholen 5 . Ob es sich dabei, wie man gemeint hat, um eine Art „kinemato- 
graphischer Aufnahme“ handelt, bei der die einzelnen Darstellungen zeitlich aufein¬ 
ander folgen und also der wirkliche Ablauf eines Ringkampfes gegeben wird, oder, 
was wahrscheinlicher ist, gleichzeitige Kämpfe verschiedener Personen gemeint sind, 
in jedem Falle ist es erstaunlich zu sehen, welch’ eine Fülle höchst verwickelter Be¬ 
wegungsmotive hier studiert ist. Dabei hat man, damit das Auge die beiden Gegner 
besser trennen kann, das alte Mittel der Farbunterscheidung gewählt, indem jeweils 
der eine Ringer rotbraun, der andere rosa gemalt ist. Dem letzteren hat man eine 



316. Nilakazie mit Vögeln. Beni Hasan 317. Füttern von Antilopen. Beni Hasan 
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braunrote Umrißlinie gegeben, wohl ein Zugeständnis an die Naturwirklichkeit, um 
anzudeuten, daß auch dieser eigentlich rotbraun ist. 

Daß auch Bilder von Kämpfen und Belagerungen erscheinen, die im späten Alten 
Reich vereinzelt aufgetaucht waren, kann angesichts der kampfreichen Zeiten, die 
der Reichseinigung vorhergingen, nicht wundernehmen. Dabei ist eine bedeutsame 
Neuerung zu verzeichnen. Man gibt die Festung nicht mehr „hieroglyphisch“ imGrund- 
riß, sondern im Aufriß und läßt sie die Höhe von zwei Bildstreifen erreichen (323) 6 . Von 
den Zinnen herunter kämpft die Besatzung mit Pfeil und Bogen und mit Steinen. 
Was im Innern der Festung vorgeht, bleibt dem Blick entzogen. Zwar ist auch dieses 
Festungsbild schematisch, aber es kann doch keinem Zweifel unterliegen, daß der 
Aufriß dem „geschauten“ Bild sehr viel näher kommt als der „gedachte“ Grundriß 
mit dem Streifenbild der Vorgänge im Innern der Festung. Wir erblicken darin ein 
bedeutsames Zeichen für die Neigung, dem Auge ein stärkeres Anrecht auf Mitwir¬ 
kung bei der Formgestaltung einzuräumen. 

Dasjenige Grab, dessen Bilder am eindringlichsten den Stil des Mittleren Reiches 
vorführen, und das wir daher stellvertretend auch für die andern etwas eingehender 
besprechen, ist das des Gaufürsten Chnumhotep III. aus der Zeit Sesostris’ III. Die 
Westwand, auf die der Eintretende zuschreitet, ist ein Musterbeispiel einer ausgewo¬ 
genen Wandgliederung, die sich der architektonischen Gestaltung der Halle fügt 7 . 

In dem Papyrusdickicht, in dem Chnumhotep Fische speert, geht eine Wildkatze auf 
Raub aus, ein Motiv, das auch dem Alten Reich geläufig war (314) s . Um so lehrreicher 
ist es, zu beobachten, wie es hier gestaltet ist. Der Papyrus bildet nicht mehr die 
starre Wand senkrecht in die Flöhe steigender Schäfte, und die Dolden stehen nicht 
mehr in wohlgeordneten waagerechten Reihen, die nur hier und da durch einen von 


der Last eines Ichneumons gebogenen Stengel überschnitten werden. Hier neigen 
sich grüne Dolden und Knospen mit gelben Kanten und dunkelblauen Kelchblättern 
hinüber und herüber. Darin sitzt das Tier, dessen lauernde Gespanntheit und böses 
Wesen viel schärfer erfaßt ist als zuvor. Daran hat die farbige Behandlung einen be¬ 
sonderen Anteil. Das braune weiche Fell, die weiße Brust, der charakteristische Kopf 
mit dem spähenden Blick, die feinen spürenden Barthaare offenbaren ein neues Ver¬ 
hältnis zum Malerischen, einen neuen Farbstil. Das Mittlere Reich befindet sich 
augenscheinlich auf dem Wege zur Herausbildung des Empfindens für die eigent¬ 
lichen malerischen Werte. Das zeigt sich nicht nur in der Technik der Pinselführung, 
sondern auch in der Wahl der Farben. Soweit der Erhaltungszustand der Bilder und 
die gerade hinsichtlich der Farbangaben oft unzureichenden Veröffentlichungen ein 
Urteil erlauben, scheint die Vorliebe für helle und gebrochene Töne und zarte Fär¬ 
bung ein Kennzeichen der Malerei des Mittleren Reiches zu sein. Damit entfernt sie 
sich vom polychromen Farbstil des Alten Reiches, der die Farben im Sinne des isolie¬ 
renden Prinzips hart und ungebrochen nebeneinandersetzte. Wenn das Mittlere 
Reich seinerseits auch noch keineswegs zu einer koloristischen Farbauffassung ge¬ 
langt ist, die im Sinne der Werte des Ineinander einem einheitlichen, verschmelzen¬ 
den Farbton zustrebt, so kann doch kein Zweifel sein, daß es die Farben harmonisch 
aufeinander abzustimmen sucht, also auch farblich (^gerade wie in der plastischen 
Behandlung des Rundbildes) einem Gleichgewicht zwischen dem Ganzen und seinen 
Teilen das Wort redet, mithin eine Lösung des Farbproblems anstrebt, die zwischen 
Polychromie und Kolorismus auf der Mitte liegt. 

In dem Raum zwischen dem Schlagnetz und der Schirmwand, hinter der Chnum¬ 
hotep die Vögel beobachtet, ist eine Nilakazie untergebracht ( 316 ) 9 . Unter den 
bunten Vögeln auf ihren Ästen ist auch ein Wiedehopf {315) 10 . Das Braun von Kopf 
und Brust geht ganz allmählich in das Weiß des Bauches über, gegen den sich die 
schwarzweißen Flügel absetzen. Halten wir einen wirklichen daneben, so fällt auf, 
wie sehr dieser uns auf den ersten Blick so naturgetreu anmutende Vogel von seinem 
Naturvorbild abweicht. Sein Kamm ist wesentlich größer, die Schwanzform weniger 
eingebuchtet, mit andern Worten: das Bild ist gar nicht nach der Natur gezeichnet, 
sondern aus dem Gedächtnis heraus stilisiert. Bei aller Liebe zur Natur ist also noch 
immer das Schema das Ausschlaggebende, nicht die singuläre Erscheinung. Dieser 
Baum mit den Vögeln ist nicht aus der Kraft unmittelbarer Naturbeobachtung her- 
vorgegangen, er ist nicht eine Wiedergabe eines visuellen Eindrucks, sondern an ihm 
hat die schematische Formvorstellung maßgeblichen Anteil, wie denn z. B. die Beine 
merkwürdig weit auseinanderstehen, statt sich mehr oder weniger zu decken, und 
die Aufsicht des Schwanzes sich mit dem Profil des Körpers verbindet. Daher rührt 
das eigentümlich Unlebendig-Mechanische dieser Vogelbilder, die an ausgestopfte 
Vögel in einem Naturalienkabinett gemahnen. 

Auf einer andern Wand des gleichen Grabes findet sich eine sorgsam abgewogene, 
hübsch aufgebaute Gruppe zweier Hirten, die damit beschäftigt sind, zwei Antilopen 
zu füttern ( 317 ) n . Der eine hockt am Boden vor dem liegenden Tier, der andere sucht 
mit einer höchst bezeichnenden Körperbewegung — er packt mit der Rechten die Hör¬ 
ner des Tieres und drückt mit der Linken auf seine Schulter — die stehende Antilope 
zum Niederlegen zu bewegen. Dabei kommt eine verkürzte Rückenansicht zustande, 
die der Gestalt eine ungemein starke körperhafte Wirkung verleiht. Sie sucht Tiefe 
zu gewinnen. Dasselbe gilt für die ganze Gruppe. Mit der kühnen doppelten Über¬ 
schneidung des Mannes, der hinter den beiden ihrerseits einander überschneidenden 
Antilopen steht und dessen durch die vordere Antilope verdeckte Füße unmöglich 
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319. Einzug einer Karawane von Asiaten . Beni Hasan 



auf der Standlinie stehend zu denken sind, die vielmehr irgendwo im Raume stehen, 
ist das Raumproblem in Angriff genommen. Zwar bleibt das Bestreben, Tiefe zu 
gewinnen, auf die einzelne Gruppe beschränkt und erfaßt noch nicht einen größeren 
Teil der Wandkomposition. Nichtsdestoweniger ist es von symptomatischer Bedeu¬ 
tung, zumal es, wie wir sehen werden, keineswegs vereinzelt dasteht. 

Gleich in demselben Grabe lernen wir ein weiteres schlagendes Beispiel kennen: der 
Gaufürst Chnumhotep läßt sich nach alter Sitte in einer Sänfte tragen ( 318 ) 12 . Vier 
Träger haben sich die Enden der beiden Tragstangen auf die Schulter gelegt. Dahin¬ 
ter geht ein Leibwächter mit dem Kriegsbeil. In der hoch erhobenen Linken hält er 
den großen, mit Tierfell überzogenen, stark gewölbten Schild, um seinen Herrn vor 
dem Winde zu schützen. Der Schild ist so gezeichnet, daß er eine stark verkürzte 
Schrägansicht darbietet und den Betrachter in das Innere der Wölbung hineinsehen 
läßt. Auch die hochgestaffelten Tragstangen sind im Sinne einer zusammenfassenden 
Schrägansicht zu werten. 

An letzter Stelle erwähnen wir eine berühmte Szene des Chnumhotepgrabes. Von 
einem Schreiber vorgeführt, zieht ein Beduinenschech mit 37 Männern, Frauen und 
Kindern seines Stammes im Gau von Beni Hasan ein, vermutlich in der Absicht, die 
Erlaubnis zur Niederlassung auf den Weidegründen des Gaues zu erhalten (329) 13 . Mit 
scharfem Blick für die Eigentümlichkeiten des semitischen Typus, der fremdartigen 
Haartracht, Kleidung und Bewaffnung, auch nicht ohne einen leisen Anflug von gut¬ 
mütigem Humor ist die Szene geschildert, die in der Frühzeit der Ägyptologie für 
eine Darstellung der Einwanderung der Kinder Israels in Ägypten gehalten worden 
ist. Wenn wir auch heute wissen, daß davon keine Rede sein kann, so handelt es sich 
doch immerhin um ein einmaliges geschichtliches Ereignis. Das geht nicht allein aus 
der Beifügung des Namens des Schechs hervor, sondern auch daraus, daß die Szene 


auf das 6. Jahr Sesostris’ II. (1890 v. Chr.) datiert ist. Diese Datierung eines Bildes 
ist etwas ganz Einmaliges, bis dahin Unerhörtes. Wir werden noch darauf zurück¬ 
kommen. 

Etwa 20 km südlich von Beni Hasan stoßen wir auf die Gräbergruppe von Der 
el-Bersche 14 . Von den 10 Gräbern der Fürsten des (15.) Hasengaues ist nur eines 
einigermaßen erhalten, das des Thothotep, eines Zeitgenossen Chnumhoteps von 
Beni Hasan, auch dieses freilich in seiner Wirkung durch Erdbeben, Schmierereien 
der Kopten, Fledermäuse und Verblassen der Farben aufs stärkste beeinträchtigt. 
Der Inhalt der Bilder deckt sich weithin mit dem der Gräber von Beni Hasan, in der 
Ausführung sind sie ihnen weit überlegen. Ein feines Relief von eleganter Linienfüh¬ 
rung herrscht vor, doch findet sich daneben, zuweilen sogar in derselben Szene, Male¬ 
rei. So sitzt z. B. der Grabherr (in versenktem Relief) hinter dem (gemalten) Vogel¬ 
netz, während ihm seine Leute (in erhabenem Relief) die Beute an Fischen und 
Vögeln (in Malerei) herbeibringen. Man sieht, es sind die Nebendinge, die man in 
Malerei gegeben hat. 

Einzigartig ist die Darstellung des Transportes einer Kolossalstatue des Gaufür¬ 
sten aus den Steinbrüchen von Hatnub zu seiner Kultkapelle, ein Bild, das wiederum 
ein einmaliges Geschehnis zum Gegenstand hat ( 320 ) 15 . Das Ziel des Zuges, eine ver¬ 
mutlich im Tal gelegene Kultkapelle, ist am rechten Ehde des Bildstreifens durch ein 
Tor angedeutet. Scharen von Gaubewohnern (in der obersten Zeile des Bildes) ziehen 
von hier aus mit Zweigen in den Händen jubelnd dem Zuge entgegen. Das gewaltige 
alabasterne Sitzbild von 13 Ellen (6,75 m) Höhe, das, wenn wir der Größenangabe 
der Beischrift trauen dürfen, ein Gewicht von etwa 60 Tonnen gehabt haben muß, 
steht auf einem Schlitten und wird von 172 Mann gezogen, die in vier Doppelreihen 
an vier Stricken ziehen. Die beiden äußeren Reihen werden von der jungen Mann¬ 
schaft der West- und Ostseite des Hasengaues, die beiden inneren von den Priestern 
und Soldaten gestellt. Nebenher (im Bilde unter der Statue) gehen Wasser- und 
Balkenträger. Ein Mann steht auf der Basis der Statue und gießt Wasser auf den 
Weg, um ihn zu glätten und ein Heißlaufen der Schlittenkufen zu verhindern. Ein 
anderer steht auf ihren Knien und scheint von dort aus Befehle zu erteilen. Vor der 
Statue und ihr zugewandt räuchert ein Priester. Unmittelbar hinter der Statue 
schließen sich die Beamten des Gaufürsten an, darunter der „Meister der Arbeiten 
an dieser Statue“. Von ihnen durch eine lange Inschrift getrennt, die den Hergang 
des Ereignisses in tönenden Worten erzählt, folgt der Fürst Thojthotep seiner Statue, 
begleitet von seiner Leibwache, seinen Sänftenträgern usw. 

Unzweifelhaft ist das Bild biographisch gemeint, d. h. es schildert ein Ereignis aus 
dem Leben des Grabherrn, das sich so oder ähnlich abgespielt hat und das ihm be¬ 
deutend genug erschien, um es in seinem Grabe für alle Zeiten festzuhalten. Die 
Komposition des Bildes ist nicht von der Anschauung, sondern vom Denken her 
bestimmt. Die Männer, die über den Ziehenden in gestaffelten Gruppen auf die 
Statue zueilen, kann man sich in Wirklichkeit doch kaum anders als dem ganzen 
Zuge entgegenziehend vorstellen. Man hat ihnen also einen Platz angewiesen, der in 
der schematischen Streifenordnung für sie ausreichend und geeignet erschien, ohne 
Rücksicht auf ihre wirkliche Stellung im Raum. Auch die Inschriften, die überall 
die Spannungen, die zwischen den einzelnen Bildteilen bestehen könnten, aufheben 
und der Wand als solcher ihre volle Bedeutung zuerkennen, widersetzen sich dem 
Versuch, in der Anordnung der Bildteile die Wiedergabe räumlicher Verhältnisse zu 
sehen; es widersetzt sich ihm auch der Größenmaßstab der Figuren, der ausschließ¬ 
lich durch ihre gegenständliche Bedeutung und nicht durch ihre räumliche Bezie- 
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320. Schleppen einer Kolossalstatue. Bersche 


hung auf einen Betrachter bestimmt wird. Bei dieser Sachlage erlaubt uns nichts, 
in die Reihen der Ziehenden einen Ausdruck von Räumlichkeit hineinzusehen und 
sie einheitlich als von oben überblickt aufzufassen, so daß die im Bilde oberen Strei¬ 
fen als die im Raum entfernteren zu gelten hätten. Alles spricht vielmehr dafür, sie 
im Sinne der alten Streifeneinteilung als reine Aufzählung zu verstehen. Zu dieser 
schematisch-denkbildlichen Deutung stimmt denn auch, daß nicht einer der Männer 
sich auch nur im geringsten anstrengt, nicht einmal unwillkürlich den Oberkörper 
ein wenig vorbeugt, wie es der Wirklichkeit entspräche. Alle begnügen sich, den 
Strick in den Händen zu halten, Hieroglyphen des Begriffes „Ziehen“. So erscheinen 
uns denn auch die durch das Motiv gegebenen Beziehungen der Ziehenden unterein¬ 
ander und zur gezogenen Statue nicht überzeugend wiedergegeben. Wenn einige von 
ihnen den Kopf nach hinten wenden, ohne daß dabei der übrige Körper in Mitleiden¬ 
schaft gezogen wird, so dient das lediglich dazu, Abwechslung in die Eintönigkeit 
der Reihen zu bringen, bleibt aber eine ganz äußerliche Verknüpfung. 

Wir haben früher gesehen, wie sich der idealistische Stil des Denkbildes im vollen 
Einklang mit seinem religiösen Sinngehalt bildete. Die restlose Harmonie zwischen 
dem Bildstoff, seinem Gehalt und seiner künstlerischen Formung war es, die uns die 
Bildkunst des Alten Reiches als schlechthin vollendet erscheinen ließ. Von unserm 
Bilde des Statuentransports läßt sich das kaum noch sagen. Der neue Bildgedanke 
mit seinem verzeitlichten und verweltlichten Gehalt hätte eine neue Form erfordert. 
Da er sie nicht erhalten hat, klafft ein Zwiespalt auf, der die dargebotene Lösung der 
neuartigen Aufgabe nicht als völlig geglückt erscheinen läßt. 

Es ist nicht uninteressant, sich davon zu überzeugen, wie ein anders gearteter, 
jüngerer Kunstbereich genau den gleichen Bildgedanken gestaltet hat. Unter den 
Reliefs aus dem Palast der Assyrerkönige Sanherib und Assurbanipal in Kujund- 
schik aus dem 7. Jahrhundert v.Chr. findet sich die Darstellung des Transportes 
eines Stierkolosses ( 321 ) 16 . Wir haben es mit einem einheitlich von einem hohen 
Augenpunkt oder vielleicht besser von einer hohen Augenebene aus gesehenen Bild 
zu tun. Unten fließt der Fluß, in dem auf einer Sandbank Männer von der halben 
Größe der übrigen Figuren Wasser schöpfen. Über dem Fluß steigt ein Berg an, auf 
dessen Kuppe sich ein Wald erhebt. Eben ist der Steinkoloß am Flusse ausgeladen. 
Nun wird er unter Anleitung einiger auf ihm stehender Männer von vier Reihen 
von Schleppenden an Stricken bergan gezogen, während rechts im Vordergründe 




321. Schleppen eines assyrischen Torstieres 


eine andere Gruppe einen Hebel ansetzt. Wieder andere sind damit beschäftigt, 
das Gelände zu ebnen. Links auf einem Hügel überschaut der König, auf einem 
Wagen stehend, den Vorgang. 

Was diese assyrische Fassung des Themas grundsätzlich von der 1200 Jahre älte¬ 
ren ägyptischen scheidet, ist die Berglandschaft, die als gemeinsamer Hintergrund 
die einzelnen Teile der Handlung zusammenfaßt. Der bestimmten Örtlichkeit ent¬ 
spricht der aus dem Gesamtablauf der Handlung herausgegriffene Zeitpunkt. Der 
Maßstab ist nicht mehr konsequent nach der Bedeutung der Personen abgestuft, 
wenngleich noch nicht den räumlichen Verhältnissen angepaßt. Die ohne Grundlinie 
am Berg auseinanderstrebenden Reihen der Ziehenden sind ebenso wie die Arbeiter 
zur Rechten und die technischen Leiter in ihren Tätigkeiten und Bewegungen leben¬ 
dig erfaßt und aus der zeichenhaften Starre ihrer ägyptischen Vorläufer befreit. In 
diesem Bilde ist eine dramatische Spannung fühlbar, wie sie dem Stoff angemes¬ 
sen ist. 

Wir beschließen die Betrachtung der Gräber von Der el-Bersche mit einem be¬ 
rühmten Relief aus Thothoteps Grab ( 322 ) 17 . Es stellt seine Töchter in Prozession 
nebeneinander dar, ein Motiv, das auch anderwärts aus dem Mittleren Reich über¬ 
liefert ist 18 . Sie stehen frei und ohne Überschneidungen da, lassen die Rechte herab¬ 
hängen und führen mit der Linken eine am oberen Stengelende gefaßte Lotosblüte 
an die Nase. Mit der Einfachheit des Trägerkleides verbinden sie kostbaren Körper¬ 
schmuck: Ringe an Arm- und Fußgelenken, ein Diadem in Form eines Stirnbandes 
mit Lotosblüten auf dem Kopfe, das ebenso wie der an breitem Bande getragene 
Brustschmuck aus Edelmetall und Halbedelsteinen zu denken ist. In das Ende des 
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Haarschopfes ist ein Schmuckstück aus rotem 
Halbedelstein eingedreht. Das alles ist mit größ¬ 
ter Sorgfalt und vornehmer Eleganz behandelt. 
Köstlich steht das Grün des Kopf- und Brust¬ 
schmucks gegen das Schwarz des Haares und 
der Augenbrauen, gegen den braungelbenFleisch- 
ton und das weiße Gewand, wie auch das Ganze 
gegen einen gelblich-grauen Grund. Die Feinhei¬ 
ten, die unser Bild von ähnlichen Prozessionen 
der alten Zeit unterscheiden, sind geeignet, etwas 
von dem besonderen Wesen des Mittleren Rei¬ 
ches aufleuchten zu lassen. Da ist die überzarte 
Schlankheit der herben Mädchenkörper, der Ver¬ 
zicht, die Gestalten durch kleine Züge zu variie¬ 
ren, die harte, ein wenig steife Linienführung 
der Arme. Es offenbart sich darin jene Neigung zu straffer Geradlinigkeit, durch die 
das Mittlere Reich sich bewußt gegen die vom späteren Alten Reich vollzogene An¬ 
näherung an die organische Natur absetzt und mit der es sich erneut auf die ab¬ 
strakt-sinnbildhafte Form des frühen Alten Reiches besinnt. Das Ergebnis ist in 
unserm Falle eine überlegte, um nicht zu sagen raffiniert ausgeklügelte Naturwieder¬ 
gabe von delikatester Eleganz. 

Im südlich anschließenden 14. oberägyptischen Gau liegt beim heutigen Mer eine 
Gräbergruppe, die die Zeit von der 6. bis zur 12. Dynastie umfaßt 19 . Von ihr sollen 
uns in der Hauptsache die Gräber der beiden Gaufürsten, Senbi und seines Sohnes 
Uehhotep aus der Zeit Ammenemes 5 I. bzw. Sesostris’ L beschäftigen. Allgemein 
läßt sich von den Gräbern des Mittleren Reiches in Mer sagen, daß sie mehr als alle 
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324. Bau von Papyrusnachen. Mer 



325. Dürrer Hirt mit Ochsen. Mer 
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andern künstlerische Beziehungen zum Alten Reiche pflegen. Wenngleich einige 
interessante Malereien Vorkommen, bieten sie doch in der Hauptsache ein ausge¬ 
zeichnet gearbeitetes Relief, das in den beiden genannten Gräbern die Frische der 
besten Mastabas der 4. und 5. Dynastie erreicht. Man möchte meinen, daß die Gau¬ 
fürsten bei Besuchen in der Residenz Memphis Kultkammern des Alten Reiches 
gesehen und dadurch angeregt ihre Bildhauer beauftragt haben, Kopien danach 
anzufertigen, um diese dann bei der Anlage ihrer eigenen Gräber auszuwerten. Daß 
man tatsächlich so oder ähnlich verfahren ist, läßt sich in beiden Gräbern in je einem 
Fall nachweisen. 

Bei Senbi findet sich die Gruppe der kalbenden Kuh aus demTigrabe (323) 20 : ein 
Hirt zieht das Kalb an den Beinen heraus, während hinter ihm der Oberhirt mit 
langem Stock und gestreiftem Knieschurz mit der linken Hand eine Zaubergebärde 
zum Kalbe hin ausführt. So unverkennbar die Kopie als solche ist, so auffällig sind 
die Abweichungen: die Beischriften sind verschieden, die Pflanzen fortgelassen, und 
an die Stelle des hohen Busches, der bei Ti der Kuh bis zum Halse reicht (191), hat 
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Senbi einen schlafenden Hirten gesetzt. Der Oberhirt ist weiter von dem Hirten ab¬ 
gesetzt und hat sich den Stab, der bei Ti nachschleift, unter die Achsel gestemmt. 

Auch der zweite Fall bei Uchhotep führt in das Tigrab zurück. Es handelt sich um 
die Szene, in der Papyrusboote gebaut werden, indem ein paar Männer, auf dem 
fast fertigen Nachen stehend, unter Einsatz der Streckkraft ihres ganzen Körpers 
die Schnürungen anziehen. Daneben steht auf unsicheren Beinen ein nackter, fett¬ 
leibiger Alter, der sich mit der einen Hand auf einen Stab stützt, mit der andern sich 
am Bug des Nachens festhält. Die Szene ist von Uchhotep Zug um Zug übernommen 
worden (324, vgl. 193 oben links) 21 . 

Der erste Fall hat gezeigt, daß man unter Umständen bei der Übernahme der alten 
Vorlagen recht frei und selbständig verfuhr. Die weitere Betrachtung der Gräber 
wird lehren, daß die Vorliebe für das Alte Reich die Bildhauer von Mer durchaus 
nicht gehindert hat, sich aus dem Geist ihrer Zeit heraus erfolgreich an völlig neue 
Gestaltungen zu wagen. Ihre Selbständigkeit erweist auch der Farbcharakter der 
Reliefs. Helle Töne wie Blaßrosa und lichtes Blau, mit Rot, Gelb, Grün, Weiß und 
Schwarz kontrastierend, Blaßgrün für durchscheinende Gewänder, feine Abstufung 
der Töne bringen einen großen Reichtum der Farbskala. Auch wird den Reliefs 
durch Aufmalung feiner Details ein farbiger Reiz verliehen. 

Mehrfach haben wir das Studium der Bewegung als ein Anliegen kennengelernt, 
das dem Mittleren Reich besonders am Herzen lag. Ein weiteres Beispiel bietet das 
Bild einer Papyrusernte bei Uchhotep ( 326 ) 22 . Ein stehender und ein kniender Mann 
schnüren mit aller Kraft eine Garbe zusammen; ein Mann auf den Knien liegend und 
sich mit einer Hand gegen den Boden abstützend sucht sich mit der Papyruslast auf 
dem Rücken zu erheben; halb aufgerichtet müht er sich im Gehen, die Garbe vor 
seinem Leibe festzuschnüren; nun schreitet er weit aus, die (in Wirklichkeit quer auf 
dem Rücken liegende) Garbe mit den Armen von oben her überspannend, so daß sich 
Brust und Bauch weit herauswölben. Das schwierige Motiv erscheint nicht ganz ge- 
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meistert, da die Längsachse des Bündels entgegen ider Wirklichkeit der Körperachse 
parallel läuft 23 . Das letzte Bild scheint das Niedersetzen der Garbe dargestellt zu 
haben, ln dieser Bilderfolge dürfte in der Tat so etwas wie eine „kinematographische 
Aufnahme“ vorliegen. Man gewinnt den Eindruck, daß die aufeinanderfolgenden 
Phasen eines einzigen Bewegungsablaufs gemeint sind und nicht die gleichzeitig vor 
sich gehenden Handlungen der Szene „Papyrusernte“. Wir haben es demnach mit 
einem Musterbeispiel kontinuierender (fortlaufender) Darstellungsweise zu tun. 

Schon das spätere Alte Reich hatte seine helle Freude daran gehabt, die rohen 
Typen des niederen Volkes, die Hirten und Bauerntölpel zu schildern. Auch diese 
Neigung hat das Mittlere Reich geerbt. Der fette Alte mit seiner wüsten Haartolle, 
die grobschlächtigen Papyrusträger mit ihren ungeschlachten Gesichtern und ihrer 
kräftigen Beinmuskulatur sind recht bezeichnende Belege dafür. Eine amüsante 
Bereicherung erfährt dieser Typenschatz in Mer durch jene Elendsgestalten halbver¬ 
hungerter Hirten, die den in der Wüste zwischen Nil und Rotem Meer noch heute 
nomadisierenden Bedjavölkern entstammen. Es liegt hier also ein neugeschaffener 
Fremdvölkertypus vor, an dessen Charakteristik das Mittlere Reich mit fühlbarem 
Behagen herangegangen ist. Einen solchen Hirten finden wir u. a. bei Uchhotep, wie 
er dem Grabherrn und seiner Frau drei fette Rinder vorführt (325) u . An der Charak¬ 
teristik der klapperdürren, spitzbärtigen, mit einem Lumpen von Schurz bekleideten 
Gestalt, der die Rippen durch die Haut schimmern und das Haar wirr vom Kopf 
absteht, scheint selbst ein zackig dürrer Knotenstock in ihrer Linken teilzunehmen. 
Das Erbärmliche dieses mit Haut überzogenen Knochengerüstes wird mit augen¬ 
scheinlicher Absicht noch dadurch unterstrichen, daß die drei Rinder von einem hin¬ 
terhergehenden Ägypter gehalten werden, der sich durch eine geradezu herkulische 
Gestalt auch gegenüber seinen Landsleuten heraushebt. Es erscheint im übrigen 
mehr als fraglich, ob wir die Absicht dieses und anderer ähnlicher Bilder richtig deu¬ 
ten, wenn wir sie für karikiert halten. Humor liegt dem Mittleren Reich weit weniger 
als dem Alten, und seine humane Geisteshaltung hat an ihnen vielleicht eher die 
tragische als die komische Seite gesehen. In jedem Falle aber bewährt sich hier von 
neuem die alte ägyptische Fähigkeit sorgfältiger Naturbeobachtung. Trotzdem würde 
man sich in ihnen täuschen, hielte man sie für realistische Abbilder. Man sehe sich 
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z. B. die Zeichnung der Rippen oder der Armansätze an, um darüber belehrt zu 
werden, daß auch bei diesen Hirtenbildern nicht die Anschauung ihrer Erscheinung 
maßgebend gewesen ist, und daß Naturbeobachtung eben nicht gleichbedeutend mit 
Naturnachahmung ist. — Es gehört zu den Eigentümlichkeiten des Mittleren- 
Reichs-Stiles und ganz besonders der Merreliefs, daß unsere Gruppe sehr weit aus¬ 
einandergezogen ist. Die beiden Männer vor und hinter den Rindern meiden jede 
Überschneidung, und diese sind viel weiter gestaffelt, als es im Alten Reiche üblich 
war. Das Fehlen einer eigentlichen Standlinie, wenngleich sie stillschweigend beach¬ 
tet wird, haben wir seit der Zwischenzeit beobachten können. 

Im Grabe des Gaufürsten Senbi lernen wir eine Leistung kennen, die wir nicht 
anstehen, als die weitesttragende künstlerische Entdeckung des gesamten Mittleren 
Reiches zu bezeichnen. Es handelt sich um das Bild einer Wüstenjagd (327) 25 . In allen 
bisherigen Jagddarstellungen war das Wüstengelände in Streifen aufgeteilt. Zwar 
hatte man schon bei Rahotep zwischen die Tiere Hügel eingestreut und seit dem 
großen Jagdbilde Sahur6s (180) den gewellten Wüstenboden über die Standlinie ge¬ 
zeichnet, so daß die Tiere zuweilen hoch über der Grundlinie zu stehen kamen. 
Immer aber erwies das strenge Standlinienqystem, daß nicht an Raumtiefe ge¬ 
dachtwar, sondern an die reine Fläche, daß laicht die Wiedergabe eines Seheindrubks- 
beabsichtigt war, sondern die einer Vorstellung, und daß also nicht die Anschauung, 
sondern das Denken am Aufbau des Bildes maßgeblich beteiligt war. 

Senbi gibt zum ersten Mal die Streifeneinteilung des Wüstengeländes auf und ver¬ 
bindet die Umrisse oben und unten derart durch Diagonalen, daß der Betrachter 
nicht umhin kann, die im Bilde höheren Bodenerhebungen als die entfernteren anzu¬ 
sehen. Damit ist erstmalig ein Vorder- und Hintergrund geschaffen, dehnt sich das 
Bild in die Tiefe des Raumes hinein und durchbricht es die Wandfläche. Zum ersten 
Male haben wir eine zusammenhängende Landschaft vor uns, die als zusammenfas¬ 
sender Rahmen für die Handlung zu dienen vermag, eine Art Vogelschau, wie sie 
sich einem Betrachter von einem höhergelegenen Ort aus bietet. Das ist durchaus 
noch keine Perspektive. Noch ist es vermieden, einen Tierkörper teilweise von einer 
Bodenwelle verdeckt erscheinen zu lassen, sind die Tiere des Hintergrundes von der 
gleichen Größe wie die des Vordergrundes und treten keine schrägen Verschiebungen 
der Linien und Flächen zueinander auf. Aber das Bewußtsein des Raumes ist er¬ 
wacht. Das ist das Entscheidende. Wenn wir daran zurückdenken, welche „grund¬ 
legende“ Rolle seinerzeit die Einführung der Standlinie gespielt hatte, die mit der 
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Bejahung der Fläche und der Verneinung des Raumes gleichbedeutend gewesen war 
und die ägyptische Kunst auf die Gestaltung des objektiven wesenhaften Seins gegen 
das subjektive erscheinungshafte Werden festgelegt hatte, können wir die Bedeu¬ 
tung des hier vollzogenen Schrittes nicht leicht überschätzen, auch dann nicht, wenn 
sich herausstellen sollte, daß er, wenn auch gewiß nicht wirkungslos geblieben, doch 
nicht jene Nachfolge gefunden hat, die man an und für sich erwarten möchte. 

Wie wir seinerzeit feststellen konnten, daß die Standlinie eine versteifende Wir¬ 
kung auf die Figuren ausübte, so läßt sich jetzt umgekehrt beobachten, wie ihr Ver¬ 
schwinden mit einer Lockerung der Figuren einhergeht. Zwar gibt es unter den Tier¬ 
gruppen bei Senbi eine ganze Anzahl, die wir als alte Bekannte ansprechen können, 
z. B. der Schakal, der sich den Pfeil aus dem Maul zu ziehen sucht, die gestaffelten 
Antilopen und Gazellen, der Löwe, der das Lockrind ins Maul beißt, der Hund, der 
die Antilope von hinten anfällt, und andere. Dazu treten nun aber lebendiger be¬ 
wegte Gruppen, wie Tiere, die sich vom Pfeil getroffen auf den Hinterbeinen hoch 
aufrichten oder einen Abhang herunterspringen. 

In die völlige Umgestaltung des Jagdbildes ist schließlich auch der Grabherr 
selbst einbezogen worden. Bisher stand er stets in riesiger Figur, die Streifen des 
Jagdgeländes verklammernd, als Zuschauer vor dem Gatter. Allein im Fall des 
Königs Sahure trat der Tote als Bogenschütze in Aktion. Senbi schießt erstmalig in 
einem Privatgrabe selbst den Bogen ab, gefolgt von seinem Waffenträger, der, das 
Beil in der linken Hand, den Wasserbeutel über der Schulter, mit der Rechten dem 
über den linken Arm gehängten Köcher die Pfeile entnimmt, um sie seinem Herrn 
zu reichen. Das Erstaunlichste ist dabei die Haltung, in der Senbi dasteht. Sie ist, 
da sie später nie wiederholt worden ist, schlechthin einmalig. Senbi, der nur die halbe 
Höhe des Jagdbildes erreicht und dem das Gatter nur knapp bis zur Brust geht, hat 
das linke Knie tief gebeugt, den rechten zurückgestellten Fuß nur mit dem Ballen 
aufgesetzt und dadurch dem ganzen Körper eine stark vornübergeneigte Stellung 
verliehen. Das ist eine Haltung, die er nur in dem Augenblick, da er zielt und schießt, 
einnehmen kann, um sich dann sogleich wieder aufzurichten und in Ruhestellung 
zurückzugehen. Wir haben es also mit einem transitorischen Moment, mit einem aus¬ 
gesprochenen Übergangsmotiv zu tun. In dem gleichen Augenblick, in dem die Tie¬ 
fenvorstellung die Wandfläche auf löst, wird der Ausdruck der Zeit in die Darstellung 
einbezogen. 

Im Zusammenhang mit der Tatsache, daß wir es bei Senbis J„agdbild zweifellos 
mit einer zusammenfassenden Ansicht aus der Vogelschau zu tun haben, gewinnen 
auch die im Mittleren Reich zuerst auftauchenden Hochstaffelungen ein besonderes 
Interesse (329) 26 . Denn wenn wir jetzt vereinzelt auf Anordnungen lebender oder 
toter Gegenstände stoßen, bei denen der Umriß des einen Gliedes über den des näch¬ 
sten mehr oder weniger emporragt, so kann es kaum noch zweifelhaft sein, daß solche 
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Gruppen auf einer Ebene stehend schräg von oben her überblickt gedacht sind. Es 
steht damit grundsätzlich anders als bei den seit alters so beliebten Seitenstaffelun¬ 
gen. Bei diesen handelt es sich, jedenfalls von Haus aus, nicht darum, Schrägansich¬ 
ten von Stirnreihen wiederzugeben, sondern darum, dem Gedanken der Häufung 
gleichartiger Wesen eine Form zu schaffen. Vorderhand finden sich, wie gesagt, 
Hochstaffelungen nur vereinzelt — einen Fall haben wir bei den Tragstangen der 
Sänfte Chnumhoteps von Beni Hasan kennengelernt (318). Erst wo sie sich im Neuen 
Reich häufen und eine reiche Ausgestaltung erfahren, werden wir zu prüfen haben, 
wie weit unter dem Einfluß solcher als neues Ausdrucksmittel verwendeten Schräg¬ 
ansichten auch Seitenstaffelungen eine entsprechende Umdeutung erfahren haben. 

Auch in dem eine Generation jüngeren Grab des Uchhotep, aus dem wir schon einige 
treffliche Szenen kennengelernt haben, findet sich ein Jagdbild eigener Art ( 328 ) 27 . 
Es setzt weder seinen großartigen Vorgänger fort, noch nimmt es das alte Schema 
wieder auf. In diesem Bilde fehlt nicht nur jede Angabe des Geländes, sondern auch 
jede Spur einer Standlinie, und die Tiere, unter denen Hirsch und Giraffe auf treten, 
sind weit und regellos über die Fläche verstreut, ohne daß irgendeine Beziehung zwi¬ 
schen den einzelnen Gruppen zu spüren wäre. Sie scheint weder durch die Andeutung 
eines räumlichen Zusammenhanges noch auf eine andere Weise angezeigt. Uchhotep 
folgt seinem Vorgänger Senbi darin, daß er selbst als Jäger in Aktion tritt; er hat 
aber wieder die alte gerade Haltung eingenommen. Es erhebt sich die Frage, was dem 
Zeichner bei seinem Bilde vorgeschwebt hat. Natürlich hat er das Bild Senbis ge¬ 
kannt. Wenn er dessen Aufbau nicht übernommen, sich aber auch nicht an ältere 
Vorlagen gehalten hat, so muß er etwas Neues, Besseres im Sinne gehabt haben. Und 
da kaum angenommen werden kann, er habe den großen Fortschritt seines Vorgän¬ 
gers in der Raumwiedergabe als solchen nicht erkannt uncTgeschätzt, so bleibt eigent¬ 
lich nur der Schluß übrig, daß auch sein Bild beabsichtigt, an die Raumvorstellung 
zu appellieren. Unsere Annahme wird dadurch gestützt, daß nicht einmal die untere 
Randlinie des ganzen Bildes als Standlinie für die untersten Tiergruppen benutzt ist, 
diese vielmehr — mit Ausnahme der Giraffe — geradezu gewaltsam von ihr fern¬ 
gehalten erscheinen. 

Wenn unser Zeichner auf jede Skizzierung des Geländes durch Bodenerhebungen 
und pflanzliches Beiwerk verzichtet und seine Tiergruppen frei in die Weite des 
Raumes gestellt hat, so wird er vermutlich durch die Erwägung bestimmt worden 
sein, daß er auf diese Weise die Ausdehnung der endlosen Wüste überzeugender zum 
Ausdruck bringen konnte. Für die Richtigkeit unserer Deutung mag der Umstand 
sprechen, daß die assyrische Kunst der Zeit Assurbanipals, die wir schon einmal zum 
Vergleich herangezogen haben, den gleichen Schritt vollzog. Auch sie fand zuerst die 
von einem hohen Augenpunkt überblickte Landschaft als zusammenfassenden Rah¬ 
men, in dem das Geschehen sich frei von den Bindungen des Standliniensystems im 
Raume entfalten konnte, und kam von da aus auf den Gedanken, alle Angaben des 
Landschaftlichen zu unterdrücken und die Tiere frei schweifen zu lassen 28 . Dabei 
gelangte allerdings die 1200 Jahre jüngere assyrische Kunst in einem wesentlichen 
Punkte über den ägyptischen Versuch hinaus. Die assyrischen Tiere bewegen sich 
gemeinsam und stehen daher im Banne einer einheitlichen Spannung. Das fördert 
im Betrachter die Vorstellung des weiten Raumes. Die ägyptischen Tiergruppen ver¬ 
bindet keine innere noch äußere Beziehung miteinander. Das Ergebnis ist, daß ihr 
räumlicher Zusammenhang weniger eindringlich verdeutlicht wird, wenn auch an 
der Ernsthaftigkeit der Absicht, den Raum wiederzugeben, u; E. nicht gezweifelt 
werden kann. 



330. Tänzerinnen und Sängerinnen. Theben, Grab des Intefoker 


Da die Fürstengräber des Mittleren Reiches in Asjut und Gau wegen ihrer 
schlechten Erhaltung für unsere Betrachtung unergiebig sind, wenden wir uns 
nach Theben, dem 4. oberägyptischen Gau, von dem aus die Familie der Intefs 
und Mentuhoteps das Reich begründet hatte. Als die hohen Beamten Mentuho- 
teps II. und III. in den Felsen oberhalb der Totentempel ihrer Herren Gräber er¬ 
hielten, statteten sie diese mit Reliefs aus, von denen indes nur so bescheidene 
Bruchstücke gefunden worden sind, daß sie gerade ausreichen, ihre einstige Schön¬ 
heit ahnen zu lassen 29 . 

Ein Zeitgenosse dieser Granden am Hofe der Mentuhoteps war auch jener (S. 253) 
genannte Djar, dessen Grab wir schon bei der Betrachtung der I. Zwischenzeit er¬ 
wähnt haben, weil er sich für die Ausführung der Wandmalereien noch ausschließ¬ 
lich der seit alters in seiner thebanischen Heimat ansässigen Maler bedient hat, deren 
Erzeugnisse von einer fast zeitlosen Häßlichkeit sind. Ganz anders der gleichzeitige 
Wesir Dagi, dessen ansehnliches Grab mit zarten Reliefs und formsicheren Malereien 
ausgestattet war, deren geringe Reste als ein weiterer Beweis dafür dienen können, 
daß der Stil der 12. Dynastie schon in der späten 11. erkämpft war 30 . Nachfolger 
in der 12. Dynastie haben diese Gräber nicht gefunden, weil der Hof nach Memphis 
verlegt wurde und der Hofadel der Ammenemes und Sesostris in schmucklosen 
Mastabas und Schachtgräbern seine Ruhestätte fand. Um so bedeutsamer ist es, daß 
unter der 12. Dynastie auf der Westseite von Theben ein einziges Felsgrab entstand, 
das uns über die örtlichen Eigentümlichkeiten der Flachbildnerei des thebanischen 
Gaues in dieser Zeit wertvolle Aufschlüsse gibt. Es liegt im Hügel Schech abd el- 
Gurna, der sich später im Neuen Reich als Begräbnisplatz der hohen Staatsbeamten 
besonderer Beliebtheit erfreuen sollte, und gehört der Senet, der Gemahlin des In¬ 
tefoker, der seinerseits als Wesir Sesostris’ I. eine Mastaba in Lischt erhielt 31 . Das 
Grab hat die Gestalt eines langen Ganges, der sich an seinem Ende zu einer quadra- 
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331. Intefoker auf der Jagd , Theben 

tischen Kammer mit einer Nische in der Rückwand erweitert. Die Bilder finden sich 
zu beiden Seiten des Ganges auf Stuck gemalt. Inhaltlich nehmen die Szenen des 
Totenkultes einengroßen Raum ein. Dazu treten Ackerbauszenen, Bäckerei, Brauerei 
und Fleischküche, der Fischzug mit dem Netz und der Vogelfang mit dem Schlagnetz 
und schließlich eine Jagd in der Wüste. Die stilistische Herleitung der Bilder aus 
thebanischen Quellen läßt ein Vergleich mit Djar und Dagi aus der 11. Dynastie 
deutlich werden. Die Zeichnung hat ihre Sicherheit wiedergewonnen und arbeitet 
mit großen Flächen ohne allzuviel Detail. Die Aufteilung der Wand in Streifen von 
annähernd gleicher Größe ist aufgegeben worden. So erreicht z. B. das Vogelnetz der 
Vogeljagdszene allein die Größe des darüberstehenden Bildes vom Fischfang, in der 
zehn Männer das Netz ziehen. Dementsprechend ist der Maßstab der Figuren be¬ 
trächtlich. 



332. Reliefs an der Fassade des Grabes des Gaufürsten Sarenput I., Aswan 
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Aus den kultischen Szenen greifen wir einen Tanz junger Mädchen zu Ehren des 
Verstorbenen heraus ( 330 ) 32 . Zwei Gruppen von je drei langgewandeten Frauen — die 
rechte Gruppe ist bis auf die Hände zerstört — stehen sich gegenüber und klatschen 
zum Takt in die Hände. Sie bilden eine Gasse für zwei Tanzpaare. Wie diese sich 
zueinander verhalten, ist nicht eindeutig. Vielleicht bewegt die linke Gruppe sich 
rückwärts. Die Unterscheidung der mit einem halbrunden, vorn offenen Schurz be¬ 
kleideten Tänzerinnen durch die Frisur — das eine Paar trägt einen mit einer Kugel 
beschwerten Zopf, das andere eine kurze Perücke — soll gewiß der Kennzeichnung 
der Geschlechter dienen, wie denn auch die Beischriften darauf zu deuten scheinen, 
daß der Tanz einen im Mythos von Sonnengott und Himmelsherrin begründeten 
erotischen Einschlag hat. 

Die Deutung der vom Zeichner gemeinten, im Flächenstil gegebenen räumlichen 
Verhältnisse der vier Personengruppen stellt den modernen Betrachter vor letztlich 
unlösbare Schwierigkeiten. Für den Ägypter bestanden diese Schwierigkeiten natür¬ 
lich nicht, wußte er doch genau, wie die Aufstellung und Bewegung bei einem solchen 
Tanz vor sich ging. Wir dagegen müssen uns fragen, ob z. B. die zweimal drei Klat¬ 
scherinnen wirklich, wie oben angenommen, nebeneinander stehend eine Gasse bil¬ 
den, die sich in die Tiefe hinein entwickelt, oder ob sie in einer mit der Bildebene 
gleichlaufenden Reihe nebeneinander stehend den Hintergrund der Szene bilden, in 
Wirklichkeit also den Beschauer ansehen. Ebensowenig ist aus dem Bilde ersichtlich, 
ob die Tanzpaare sich gemäß unserer obigen Deutung bewegen, oder ob sie nicht 
vielmehr aufeinander zutanzen. Mit welcher Freiheit dem ägyptischen Zeichner zu 
arbeiten erlaubt war, zeigt sehr schön die Wiedergabe der drei klatschenden Hände¬ 
paare. Der Notwendigkeit, deutlich zu zeigen, daß die drei Frauen in die Hände klat¬ 
schen, ist er dadurch gerecht geworden, daß er die Arme der beiden hintenstehenden 
hinter den deckenden Körpern vorbeiführte und unmäßig verlängerte. 

Das Jagdbild (331) 33 weiß nichts von den gleichzeitigenVersuchen in Mer, das Gelände 
räumlich zu sehen, sondern hält an der alten Streifeneinteilung fest, innerhalb derer 
die Tiere auf mehr oder weniger hohen Wellenlinien stehen. Dementsprechend zeigen 
auch die Tiere keine kühnen und lebhaften Bewegungen. Sie stehen durchweg mit 
allen Vieren auf dem Boden und machen in ihrer fast deckungslosen Anordnung den 
Eindruck strenger Flächenhaftigkeit. Der Grabherr, von seinem Waffenträger ge¬ 
folgt, jagt selbst, behält aber die alte schematische Haltung der Schießenden bei. 
Bietet das Bild somit kaum etwas besonders Interessantes für yns, entschädigt es 
uns durch einen in einem schmalen Streifen untergebrachten Zusatz, der das Jagd¬ 
gefolge schildert 34 . Diener mit Körben und Netzen an Tragstangen bringen Wasser¬ 
schläuche, Speisen und einen Mantel zu einem Baum, in dessen Schatten nach voll¬ 
brachtem Weidwerk ein Mahl abgehalten werden soll, ein idyllischer Zug, für den 
sich auch sonst Belege finden lassen. 

In den Handwerkerbildern ergeben die Beischriften einige amüsante neue Varian¬ 
ten. Hier ein Beispiel 35 : einem Jungen, der beim Kneten des Dattelmuses für die 
Bierbereitung um eine Probe des Rückstandes bittet, weil er Hunger habe, wird die 
Antwort zuteil: „Magst du und die dich gebar vom Nilpferd gefressen werden, der 
du mehr ißt als ein Königsknecht beim Pflügen! Siehe, du hältst mich bei der Arbeit 
auf!“ Solche Bärbeißigkeit scheint uns zu den mürrischen, übelgelaunten Gesichtern 
so mancher Bildnisse des Mittleren Reiches zu passen. — Wir wollen zum Schluß 
nicht unerwähnt lassen, daß in unserm Grabe zum ersten und im Mittleren Reich 
einzigen Male ein Bild des thronenden Königs vorkommt 36 . 

Wir beschließen unsere Wanderung durch die Gaufürstengräber im 1. oberägypti- 
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sehen Gau von Elephantine an der alten Südgrenze des Landes 37 . In architektoni¬ 
scher Hinsicht hatten wir die beiden bedeutendsten unter ihnen, die der beiden Saren- 
put aus der Zeit Sesostris’ I. und Ammenemes’ II., kurz gewürdigt. Die weite Hofan¬ 
lage des ersteren bot mit ihrem Tor, der Pfeilerstellung und der Stirnwand des Grabes 
reichlich Flächen für die Anbringung gut gearbeiteter versenkter Reliefs {332). Die 
Sitzbilder auf den Kalksteinwänden des Hoftores (333) 38 überraschen durch die große 
Schönheit und Sicherheit ihrer Linie und durch die lebensvolle plastische Modellie¬ 
rung des Reliefs, das ein beachtliches Maß von Körperhaftigkeit erreicht. Die Köpfe 
haben den schon mehrfach von uns festgestellten unliebenswürdigen Ausdruck. Die 
Stirnwand wird durch zwei riesige Bilder des zu beiden Seiten des Tores stehenden 
Grabherrn beherrscht. Die anschließenden Szenen des Fischspeerens, der Vorfüh¬ 
rung des Rindviehs, eines Damenbesuches beim Grabherrn usw. sind ohne Streifen¬ 
einteilung auf Grund der räumlichen Erfordernisse recht frei verteilt, entbehren auch 
der eigentlichen Standlinie, rechnen freilich dennoch mit ihrem Vorhandensein 39 . 

Da bei Sarenput II. Hof und Stirnwand nicht vollendet worden sind, fehlen hier 
die Reliefs. Im Innern finden sich nur wenige Malereien in den hinteren Räumen 40 . 
Daß sie alle repräsentativ-kultischen Charakter tragen und die Bilder aus dem Leben 
fehlen, kann deshalb nicht wundernehmen, weil diese den vorderen Räumen der 
Gräber Vorbehalten zu sein pflegten. Vermutlich waren nicht nur Reliefs an der 
Außenwand des Grabes geplant, sondern auch Malereien in der Empfangshalle. Die 
Annahme, die Bildlosigkeit der Empfangshalle habe im ursprünglichen Plan gelegen, 
weil man die glatten Pfeiler und Wände als solche habe zur Wirkung bringen wollen 41 , 
unterlegt doch wohl den ägyptischen Baumeistern modernes Empfinden für Material¬ 
wirkungen. ^ 

Die wenigen vorhandenen Malereien sind nun freilich von außerordentlicher 
Schönheit der Arbeit und Frische der Farben. In einigen Bildern trägt der Grabherr 
über einem kurzen Schurz ein langes, unten in zwei Zipfel auslaufendes Gewand aus 
feinem Gewebe, das die Knie und Waden durchscheinen läßt 42 . Der Maler hat diese 
Wirkung dadurch erzielt, daß er die durchscheinenden Körperteile mit einer dünnen 
Tünche übermalte und ihnen keine Umrisse gab. Dieser Zug erscheint deshalb be¬ 
sonders bemerkenswert, weil sich in ihm eine Neigung zu subjektivistischer Auffas¬ 
sung äußert. Jedermann „weiß“, daß rein gegenständlich betrachtet das Obergewand 
genau so weiß ist wie der Schurz, und daß die Umrisse aller Körperteile gleich fest 
sind. Das Sichtbarwerden der Knie und Waden unter dem Gewände bei verschwim¬ 
menden Umrissen ist eine Erscheinung, die ein Betrachter bei einer bestimmten Be¬ 
leuchtung in einem bestimmten Augenblick wahrnimmt. Sie haftet nicht am Gegen¬ 
ständlichen, sondern kommt aus dem Erlebnis eines Schauenden. In das Denkbild 
dringt ein aus der Anschauung stammender Zug ein. 

Das Bild in der Kultnische des Grabes, auf das der Blick schon des Eintretenden 
zielt, ist von farbigen Bändern und Leisten eingerahmt, die von der Architektur der 
Nische zu ihm überleiten: der Tote sitzt vor dem Opfertisch, dem sich sein Sohn mit 
drei Lotosblumen naht (335) 43 . Auf dem Tisch steht ein reiches, aus verschieden ge¬ 
formten Broten, Fleischstücken, Kalbskopf, Rinderschenkel, gerupfter Gans, Gurke, 
Lattich und Weintrauben kunstvoll aufgebautes Stilleben. Den oberen Teil des 
Feldes nimmt eine Inschrift ein. Das Ganze ist in prächtigen, aufeinander abge¬ 
stimmten Farben gemalt. 

Wie wir eingangs dieses Abschnittes hervorhoben, sind die Bilder der Felsgräber, 
deren Betrachtung wir hiermit abschließen, Zeugnisse einer ganz bestimmten Gesell¬ 
schaftsschicht, der Gaufürsten. Das Bürgertum, das „Volk“, das in der Blüte des 
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333. Gaufürst Sarenput I. Kalkstein , Aswan 334. Denkstein. Kalkstein, Berlin 


Alten Reiches noch gar nicht in Erscheinung trat, hat ihnen in seinen Totendenk¬ 
steinen, den sogenannten Stelen, eine Denkmälergruppe an die Seite zu stellen, deren 
Bedeutung wir mit einigen Worten streifen müssen, ohne auf die Fülle der mit ihnen 
verknüpften Probleme eingehen zu können 44 . Die größte Zahl der heute über die 
Museen verstreuten Stelen stammt aus Abydos, wo an 800 Stück gefunden worden 
sind. Sie standen dort als Denksteine vor den Mauern, die die heilige Straße zum 
Osiristempel einfaßten. Da auf ihnen Name und Bild des Verstorbenen unerläßlicher 
Bestandteil sind, dem zumeist der älteste Sohn als Totenpriester, zuweilen auch 
weitere Kinder und Verwandte, das Totenopfer darbringen, und da in den Inschrif¬ 
ten häufig auch die Vorübergehenden gebeten werden, ein „Vaterunser“ für den 
Verstorbenen zu beten, so ist es klar, daß sie dem Fortleben des Toten dienen, in¬ 
sofern der Tempelstatue eng verwandt, ohne daß sich freilich immer sagen ließe, 
wie weit dieser ursprüngliche Charakter eines „Gerätes“ sich zu dem eines „Denk¬ 
mals“ abgeschwächt hat, das nur mehr der Erinnerung an den Toten oder an seine 
Wallfahrt nach Abydos dient. 

Es braucht kaum des näheren dargelegt zu werden, von welcher Wichtigkeit die 
durch die Zwischenzeit bis zum Ende des Mittleren Reiches in ununterbrochener 
Folge sich erstreckenden Denksteine in religions-, sprach- und gesellschaftsgeschicht¬ 
licher Hinsicht sind. Hier interessiert uns ausschließlich ihre kunstgeschichtliche 
Bedeutung. In dieser langen Denkmälerreihe, die sich in einer Größenordnung von 
20 cm bis 2 m Höhe und in einer Güteordnung von handwerklich-roher bis zu voll¬ 
endet schöner Arbeit bewegt, liegt ein reichhaltiger Stoff vor, in dem die Stilentwick- 
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335. Gaufürst Sarenput II. am Opfertisch. Aswan 

lung des Flachbildes an Hand zahlreicher genau datierter Stücke zu verfolgen ist, 
ein Gewinn, der über die Stelen hinaus für die Untersuchung der gesamten Flach¬ 
bildnerei des Mittleren Reiches fruchtbar gemacht werden kann. 

Wir müssen uns hier mit ein paar Beispielen begnügen. Die Berliner Stele des 
Oberjägers Kai aus der frühen 12. Dynastie (334) 45 hat aus der Zwischenzeit die Sitte 
übernommen, mit einer versenkten Inschrift ein erhabenes Figurenrelief zu verbin¬ 
den. Mit feinem architektonischen Empfinden ist der Inschriftteil, der das Opfergebet 
und die Erzählung eines beruflichen Ereignisses aus dem Leben des Kai enthält — 
es handelt sich um eine von ihm durchgeführte Polizeistreife in die Oasen — gegen 
den Bildteil abgewogen. Mit Bogen und Pfeilen in den Händen steht hier Kai neben 
seiner Frau. Sie umarmt ihn mit der Linken und hält in der Rechten eine Lotosblüte. 
Neben dem Manne stehen seine beiden Jagdhunde. In einem flachen Streifen zu¬ 
unterst der Stele hat dieser Hundeliebhaber drei weitere Hunde, diesmal liegend, 
dargestellt. Er hat auch nicht vergessen, allen Hunden ihre Namen beizufügen. 


In der frühen 12. Dynastie kommt das Bestreben auf, die ganze Verwandtschaft 
auf der Stele zu vereinigen, so daß sich über 30 Personen zusammenfinden können. 
Bei guten Beispielen ist es ein Genuß, den kunstvollen Bau des Ganzen auf sich wir¬ 
ken zu lassen und zugleich sich in die Fülle der Einzelheiten zu versenken, die durch 
schöne Farbgebung hervorgehoben werden 46 . 

Wir haben früher von der Wechselbeziehung zwischen Form und Ausdruck gehört. 
Die „Form“ sucht den bleibenden Bestand der Dinge festzuhalten, ihr geht es um 
den Gegenstand an sich. Das Gefühl drückt sich in der „Fülle“ der Erscheinung aus. 
In ihr herrscht der Ausdruck und ist das Gefühl, das der Gegenstand im betrachten¬ 
den Subjekt auslöst, wichtiger als dieser selbst. Da das Mittlere Reich, wie wir ge¬ 
sehen haben, zahlreiche Vorstöße in den Bereich subjektivistischer Formung unter¬ 
nimmt, dürfen wir erwarten, hin und wieder auf Zugeständnisse an die Welt des 
Gefühls zu stoßen. Die Totendenksteine mußten ihrer Natur nach ein besonders 
geeignetes Feld dafür abgeben. Alles in allem ist es erstaunlich zu sehen, wie 
wenig Raum sie trotzdem dem Gefühlsausdruck gewähren. Immerhin gibt es Bei¬ 
spiele. Auf einer Stele thebanischen Ursprungs in Kairo (336) 47 sitzt der ver¬ 
storbene Sohn auf einem Bett zwischen seinen Eltern. Die beiden legen eine Hand 
auf seine Schultern, die andere Hand legt die Mutter auf seinen rechten Arm, der 
Vater in die Rechte des Sohnes, so daß eine eng verschränkte Dreiheit entsteht. Dem 
Opfertisch gegenüber steht die Schwester des Toten. Damit ist eine ethische Haltung 
angedeutet, die wohl von fern an griechische Grabstelen erinnert und die das Alte 
Reich noch nicht gekannt hat. Da legte wohl die Frau den Arm auf die Schulter des 
Mannes, oder sie faßte ein Kind bei der Hand. J[etzt kommt es vor, daß die Frau den 
Mann ansieht, ihren Arm in den des Mannes hängt, daß die Tochter auf dem Schoß 
des Vaters sitzt, das Kind auf seinen Knien steht und ähnliches mehr, alles Züge, die 
darauf hindeuten, daß der Geist des Mittleren Reiches dem Einstrom subjektiven 
Erlebens in die Welt objektiven Seins die Tore zu öffnen beginnt. 




336. Denkstein des Ammenemes. Kalkstein , Kairo 
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Die Sitte, Bilder aus dem täglichen Leben von den Sargkammerwänden auf die 
Sargwände selbst zu übernehmen, die in der Zwischenzeit aufgekommen und auf den 
Särgen der Königinnen der 11. Dynastie in D6r el-bahari großartig ausgestaltet war, 
stirbt mit diesen aus. Dafür kennen wir aus der 12. Dynastie einige Särge mit recht 
bemerkenswerten Malereien kultischen Inhalts. Das Glanzstück unter ihnen ist ein 
Holzsarg des Gaufürsten Thotnacht von Bersche in Boston (337) 48 . Es war schon 
wiederholt davon die Rede, daß in der Malerei als Technik die Neigung schlummert, 
sich liebevoll der natürlichen Erscheinungswelt anzunehmen. Dafür bietet der Sarg 
Thotnachts neuen Anschauungsstoff. Das Bild des sitzenden Toten, dem sich der 
Totenpriester mit dem Weihrauch naht, ist mit glänzenden, unmittelbar auf das 
nackte Zedernholz dick aufgetragenen Farben von emailartigem Charakter gemalt. 
Wenngleich der altheilige Inhalt an sich keinerlei Anreiz zur Lockerung der Form 
bot, so ist diese durch die Maltechnik dennoch zustande gekommen. Schon daß auf 
eine eigene Umrißlinie weitgehend verzichtet worden ist, muß in Ägypten als ein 
umstürzlerischer Akt angesehen werden. Die Kohlenstückchen auf dem Räucher¬ 
gefäß und das Gefieder einer Taube sind in fast impressionistisch zu nennender 
Manier mit der Pinselspitze hingetupft worden. Erstaunliches wagt der Maler in der 
Behandlung des Körpers des Toten, wenn er das hintere Bein um einen Ton dunkler 
malt und die Form des dem Beschauer näheren Arms durch einen dicken Strich be¬ 
grenzt, der vielleicht noch nicht als regelrechter Schatten angesprochen werden darf, 
aber doch gewiß nicht mehr weit davon entfernt ist. Hier zeigt sich der Beginn eines auf 
das Neue Reich vorausweisenden „malerischen“ Stiles, der für die subjektiven Eigen¬ 
schaften der Dinge und den Reiz der wechselnden Erscheinung ein Auge bekommt. 

96. Stil und Sinn des Flachbildes im Mittleren Reich 

Es dürfte klar geworden sein, daß die Flachbilder unbeschadet ihrer örtlichen Be¬ 
sonderheiten ein einheitlicher Gesamtstil miteinander verbindet, der die Königs¬ 
reliefs mit umgreift, und sie zu unverwechselbaren Zeugnissen für die Kunst des 
Mittleren Reiches macht. 

Der Charakter dieses Stiles ist nach wie vor flächenhaft-haptisch und bedient sich 
vorwiegend linearer Gestaltungsmittel. Aber er stößt hin und wieder in den Bereich 
des Plastisch-Körperhaften vor und gestattet dem Auge, gewissen Tiefenerschei¬ 
nungen nachzugehen. Dafür bieten die plastischere Durchbildung des menschlichen 
Körpers, die besprochenen Schrägansichten und Hochstaffelungen beredte Zeug¬ 
nisse. Der bedeutsamste Schritt, den die Kunst des Mittleren Reiches in dieser Rich¬ 
tung getan hat, liegt in den Jagdbildern Senbis und Uchhoteps von Mer vor. Hier ist 
zum ersten Male die Scheidewand, die der Grund bisher hinter der Bildfläche auf¬ 
richtete, durchbrochen und der Blick in den Raum geöffnet worden. Entsprechend 
dieser Verschiebung auf der Skala der Flächen- und Tiefen- wie der haptischen und 
optischen Werte schiebt sich an die Stelle des Kompositionsprinzips der Vereinze¬ 
lung das der Verbindung. Die Teile beginnen auf einander Bezug zu nehmen. Das 
gilt für die Einzelfigur wie für den Zusammenbau von Gruppen und sogar ganzen 
Wandbildern — wie übrigens auch für die Raumfolgen der Architektur und den Auf¬ 
bau der Rundbilder —. Es gilt ebenso für die harmonische Abstimmung der nicht 
mehr streng polychrom behandelten Farbwerte, wie denn überhaupt eine wachsende 
Bereitschaft, malerische Werte zu gestalten, festzustellen ist, die im Falle des 
Sarges Thotnachts von Bersche selbst bis zum Verzicht auf die Umrißlinie fortschritt. 



337. Totenopfer (Sargmalerei). Zederhholz, Boston 


Nach dem, was wir früher über den Gleichnischarakter des Kunstwerks gesagt 
haben, muß sich in diesen Wandlungen der Form auch ein Wandel des Verhältnisses 
zu Raum und Zeit äußern, und zwar in dem Sinne, daß die genannten Verschie¬ 
bungen auf der Skala der Werte zugleich ein Auftreten „zeithaltiger“ Formeigen¬ 
schaften bedeuten, und daß sie das Bestreben, die Zeit als einen das Wesen der Dinge 
zum mindesten mitbestimmenden Wert zur Anschauung zu bringen, erkennen lassen. 











































In der Tat zeigt schon der Inhalt der Bilder, daß die im späten Alten Reich zu be¬ 
obachtende Neigung, Darstellungen einmaliger Geschehnisse in die Thematik ein¬ 
zuführen, zugenommen hat. Als „zeithaltig“ im höchsten Grade haben wir ferner 
ein Übergangsmotiv anzusehen, wie es in M6r in der Figur des schießenden Senbi 
geschaffen worden ist. Was nun die Form selbst anlangt, so ist dieser Senbi zugleich 
eines von vielen andern Beispielen, in denen Figuren aus der geometrischen Strenge 
des statischen Seinsraumes sich zu lösen und mit zeitlicher Dynamik zu laden 
scheinen. Es gibt jetzt eine Menge bewegter Haltungen, in denen ein beträchtliches 
Maß organischen und damit zeithaft-vergänglichen Lebens Gestalt gewonnen hat. 
Wir dürfen also den Werken entnehmen, daß das Mittlere Reich ein neues Verhältnis 
zur Zeit gefunden, mit andern Worten, daß es sich in seinem Verhältnis zum Gött¬ 
lichen gewandelt hat. Ohne hier den Versuch machen zu können, die Veränderungen 
der weltanschaulichen Grundhaltung des Ägyptertums im Mittleren Reich im einzel¬ 
nen zu kennzeichnen, wollen wir doch auf das eine hinweisen, das sich unmittelbar 
aus der Formanalyse der Werke ergibt: der Wunsch, sich durch das „Dasein“ von 
Bildern der dauernden Fortexistenz im Grabe zu versichern, und die Absicht, auf 
diese Weise die Zeitangst zu bannen, muß eine Minderung erfahren haben; und diese 
Tatsache setzt voraus, daß sich das Verhältnis des Ägypters zum Tode 1 und seine 
Vorstellung vom Jenseits gewandelt hat. 

Vermutlich hat der Osirianismus hier eingewirkt. Die alte heliopolitanische Auf¬ 
fassung hatte den Tod einfach verneint, indem sie den aus dem irdischen Leben 
Scheidenden nicht sterben, sondern zu neuem Leben sich erheben ließ. Anders der 
Osirisglaube, demzufolge jeder Mensch, wie einst Osiris selbst, den Tod wirklich er¬ 
leiden mußte, bevor er kraft des Mysteriums der Wiederbelebung in ein neues Leben 
eingehen konnte. Es ist naheliegend anzunehmen, daß dfe Bejahung der Wirklich¬ 
keit des Todes und die Vergeistigung der Jenseitsvorstellung, die mit dem Vor¬ 
dringen des Osirisglaubens verbunden waren, zu einer veränderten Auffassung des 
Grabes und seiner Bilder geführt hat. Das Grab wird nicht mehr ausschließlich als 
das Wohnhaus des Toten gedacht, in dem er mit Hilfe der Bilder weiterlebt. Viel¬ 
mehr schiebt sich eine neue Auffassung mehr und mehr in den Vordergrund, der- 
zufolge das Grab zum Denkmal wird, das der Verstorbene herrichtet, um sein An¬ 
denken bei seinen Nachfahren zu sichern. Nicht indem sie in der fast dunklen Kult¬ 
kammer die Bilder an den Wänden mit ihren Gedanken abtasten, sondern indem sie 
sie, wenn das Licht durch die weitgeöffneten Türflügel in die Halle strömt, mit ihren 
Augen schauen, erfüllen sie den Anspruch des Toten an die Nachwelt, Selbstver¬ 
ständlich vollzieht sich auch dieser Wandel nicht von heute auf morgen und auch 
nicht im hellen Licht des Bewußtseins, sondern legt sich allmählich eine neue Ge¬ 
dankenschicht über die alte, immerfort mit ihr ringend und sie niemals völlig aus¬ 
löschend. 

Schließlich läßt sich dem Formwandel der Kunst des Mittleren Reiches entnehmen, 
daß auch das Verhältnis des Ägypters zur Außenwelt, zum Gegenständlichen, ein 
anderes geworden ist, und zwar insofern er mehr und mehr die Umwelt in sein ge¬ 
steigertes Bewußtsein aufnimmt. Der Schwerpunkt der Formgestaltung verlagert 
sich vom Objekt in Richtung auf das Subjekt, dessen sinnliche Wahrnehmung 
anfängt, den Formaufbau wenn auch nicht ausschließlich zu bestimmen, so doch 
mitzubestimmen. Die Berücksichtigung der Raumtiefe als der eigentlich subjektiven 
Dimension, die Wiedergabe optischer Effekte im Falle der durchscheinenden Ge¬ 
wänder und der gelegentliche Verzicht auf die Umrißlinie, die Harmonisierung der 
Farbwerte auf Kosten ihrer Wesenhaftigkeit, das Auftauchen „zeithaltiger“ Form¬ 


eigenschaften, das alles macht diesen Wandel vom objektiven Denkbild zum sub¬ 
jektiven Sehbild augenscheinlich. In die Daseinsformen strömen Wirkungselemente 
ein, das Bildwerk beginnt mit einem Betrachter zu rechnen und sich demzufolge 
auf die Mitwirkung des Auges umzustellen. Ein neues Interesse für die konkrete 
Naturfülle stellt sich ein. Die stärkere Beachtung des Landschaftlichen, dem nicht 
mehr mit der schematischen Wiedergabe eines Hügels oder einiger spärlicher Pflanzen 
Genüge getan wird, sondern die im Falle von Senbis Wüstenjagd erstmalig dazu 
führt, die Landschaft als zusammenfassenden Rahmen für die Handlung zu gestal¬ 
ten, ist das Ergebnis dieses neuen Verhältnisses zur Natur. 

Bei alledem darf gewiß nicht übersehen werden, daß es sich immer wieder nur um 
Vorstöße in Richtung auf den Gegenpol, um Vorgriffe auf künftige Möglichkeiten 
handelt, nicht um eine durchgreifende Umgestaltung dessen, was wir als „das 
Ägyptische“ gekennzeichnet haben. Aber diese Vorgriffe sind bedeutsam, weil sie uns 
das Ziel erkennen lassen, dem das Wachstum der ägyptischen Kunst zustrebt, und 
weil sie in ihrer Gesamtheit stark genug sind, den geschichtlichen Wandel sichtbar 
zu machen, der das Mittlere Reich gegen das Alte absetzt. 

Aus dem Gesagten geht hervor, daß sich auch der Sinn der Bilder verschoben 
haben muß, und zwar hat sich eine Entwicklung fortgesetzt, deren Anfänge schon 
im Alten Reich mit Händen zu greifen waren. Ursprünglich ging es darum, den ver¬ 
klärten Toten in seinem Grabe das Dasein der lebendigen Welt schauen zu lassen. 
Dieser Bildzweck verlangte zum einen Themen von allgemeiner Gültigkeit ohne Be¬ 
zugnahme auf einmalige Geschehnisse und zum andern eine passive Haltung des 
Toten, die ihm die Wiedergabe der Welt als neine Gegenwart dauernd zu erleben 
ermöglichte. Aber schon im Verlaufe des Alten Reiches tauchten historische Szenen 
auf, die bewiesen, daß sich der ursprüngliche Sinn verflachte und daß die Bilder 
mehr und mehr dazu dienten, im Toten die Freude am einst Erlebten aufzurufen 
und schließlich gar nur mehr als Denkmal seiner Lebensleistung die Erinnerung an 
ihn bei seinen Nachfahren wachzuhalten. Und die Aktivierung des Toten, der, wenn 
auch nur in Einzelfällen, in die Handlung eingriff, zeigte, daß er begann, in der dar¬ 
gestellten Seinswelt jene geschichtliche Welt zu sehen, in der er einst selbst ge¬ 
wirkt hatte. Wenn sich nun im Mittleren Reich die Historienbilder häufen und ihr 
Bestand um neue Erfindungen bereichert wird, und wenn ferner das aktive Ein¬ 
greifen des Grabherrn in die Handlung zur Regel wird, dann zeigt das deutlich, daß 

das Grab mit seinem Bildwerk mehr und mehr denkmalhaften Charakter annimmt. 

* 

Wieder sehen wir zeitgenössisches Denken und künstlerische Form Zusammen¬ 
wirken. Unter dem Einfluß des religiösen Denkens wechselt der Sinn der Bilder und 
verlagert sich ihr Gehalt vom magischen „Gerät“ zum denkmalhaften „Zeichen“. 
Gleichzeitig wandelt sich die Form, indem sie zeithaltige und subjektive Eigen¬ 
schaften aufgreift und das Denkbild sehbildliche Züge annimmt. 

97. Das Problem des Künstlers 

Als wir die Rolle untersuchten, die der „Künstler“ in der Kunst des Alten Reiches 
zu spielen berufen war, kamen wir zu dem Schluß, daß er nicht als individueller 
„Schöpfer“, im modernen Sinne, sondern als „Vollzieher“ eines überpersönlichen 
Kunstwollens zu gelten habe, und daß wir darum besser täten, das Wort „Künstler“ 
überhaupt zu vermeiden. Dieser Schluß ergab sich im wesentlichen aus zwei Er¬ 
kenntnissen: 1. Die künstlerische Auffassung des Alten Reiches ist gegenstands- 



bezogen. Wo der Schwerpunkt im Gegenstand selbst liegt und nicht im subjektiven 
Erlebnis des Künstlers, tritt dieser notwendig hinter dem Gegenstand zurück. 
2. Das Bildwerk des Alten Reiches ist ein magischer Gebrauchsgegenstand, ein 
Gerät und kein „Kunstwerk“ im modernen Sinne. Mit dieser Bewertung steht und 
fällt aber die Bewertung des „Künstlers“. Nachdem nunmehr unsere Betrachtung 
des Mittleren Reiches ergeben hat, daß 1. sich in der künstlerischen Auffassung eine 
gewisse Verlagerung des Schwerpunktes vom Gegenstand zum Subjekt vollzogen 
hat und 2. der Sinn des Bildwerks sich vom Gebrauchsgegenstand zum Denkmal, 
vom „Gerät“ zum „Zeichen“ verschoben hat, erweist es sich als notwendig, die Frage 
nach der Rolle des „Künstlers“ von neuem zu stellen. 

Jedwede Hinwendung zu subj ektivistiseher Auffassung, anders gesagt zu Wir¬ 
kungsformen, ist Symptom einer Steigerung des Selbstbewußtseins, der Selbst¬ 
erfahrung und des Selbstgefühls, die am Ende dazu führt, dem Ich einen maßstäb¬ 
lichen Charakter zuzubilligen. Wir sprechen dann von anthropozentrischem Denken. 
Im Ägypten des Mittleren Reiches kann freilich nur von Ansätzen in dieser Richtung 
die Rede sein. Immerhin, der Zeichner des Senbigrabes, der erstmalig den Schritt 
tat, die Landschaft als von einem Betrachter von oben her überblickt, also als „An¬ 
sicht“, zu entwerfen und der sich durch diese entscheidende Tat von den Fesseln 
einer tausendjährigen Überlieferung befreite, verdient es wohl, der „Künstler des 
Senbigrabes“ genannt zu werden. Denn er bezog seinen Gegenstand durch die von 
ihm gewählte Wirkungsform auf sich; wir dürfen vielleicht sogar sagen, er war der 
•erste, der das subjektive Erlebnis, zu dem ihm der Anblick der Wüste geworden 
war, gestaltete. 

Wir haben schon früher die Ansicht vertreten, daß die Reihe der so grundver¬ 
schieden aufgefaßten Bildnisse Sesostris 5 III. und AmÄienemes’ III. die geistige 
Potenz verschiedener Schöpfer widerspiegelt, und daß nicht nur der Gegenstand, 
der heroische Schicksalsträger der Nation, sondern auch der Schöpfer des Bildnisses 
an dem allgemeinen Individualisierungsprozeß teilgenommen hat. Der letztere ist 
dadurch befähigt worden, sein persönliches Herrschererlebnis im Bilde auszudrücken 
und, statt restlos in der Werkstattüberlieferung aufzugehen, die Dynamik seiner 
künstlerischen Persönlichkeit in sein Werk einfließen zu lassen. Schließlich glaubten 
wir den „Künstler“ hinter dem Mähnensphinx Ammenemes’ III. erscheinen zu sehen, 
den vereinzelten und vereinsamten Schöpfer eines echten „Kunstwerks“. 

In dem gleichen Maße, in dem die Bildwerke aus dem Dämmer der Totentempel 
und der Nacht der Gräber ins helle Licht der Höfe und Hallen aufstiegen und sich 
als Denkmäler dem Auge darboten, muß die Bewertung, die ihnen zuteil wurde, eine 
andere geworden sein. Und sobald die Persönlichkeit des Einzelnen sich entfaltete 
und in ihrer Schöpfung auswirkte, muß die Anteilnahme der Vielen vom Werk auch 
auf den Schöpfer übergesprungen sein. Umso nötiger ist es freilich, sich immer 
wieder klarzumachen, daß die betrachteten Stilwandlungen, so vielsagend sie auch 
sind, nur ein Vortasten in neue künstlerische Bereiche bedeuten, das uns erst aus 
der Rückschau von später erreichten Stufen her in der ihm innewohnenden Rich¬ 
tungstendenz deutlich wird. Die Grundhaltung der Kunst des Mittleren Reiches ist 
objektivistisch geblieben. So kommt es, daß das Bild, das uns die Quellen von der 
sozialen Stellung des Künstlers verschaffen, gegenüber dem Alten Reich kaum ver¬ 
ändert ist. Immerhin hören wir jetzt zum ersten Mal einen Künstler von sich selbst 
erzählen. 

Der oft behandelte und trotzdem immer noch nicht restlos verständliche Text, 
den uns der Bildhauer Irtisen auf einer Stele des Louvre aus der Zeit Mentuhoteps II. 
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hinterlassen hat, ist mit Recht als „das erste ausführliche Selbstzeugnis eines Künst¬ 
lers in der Weltgeschichte“ bezeichnet worden 1 . Er rühmt sich seiner Kenntnis der 
religiösen Formeln und Zeremonien, die ja unbedingte Voraussetzung für sein Schaf¬ 
fen ist: „Ich kenne das Geheimnis der Gottesworte, die Vorschriften des Festrituals; 
jeden Zauber, den habe ich aufgefaßt“. Er hat eine genaue Kenntnis der Regeln: 
„Ich kenne das Gehen eines Mannes und das Schreiten einer Frau, die Haltungen der 
elf Vögel und die Beugung des einzelnen Gefangenen und das Blicken des Auges auf 
sein Gegenüber und das Erschrecken des Gesichtes des Feindes und das Erheben des 
Armes dessen, der ein Nilpferd harpuniert, und das Schreiten des Laufenden.“ Be¬ 
sonders stolz ist er auf die Beherrschung der Techniken. Er versteht, in Gold und 
Silber, in Elfenbein und Ebenholz zu arbeiten. „Ich verstehe, eine Farbenpaste zu 
machen, eine eingelegte Masse, die nicht vom Feuer verbrannt, die auch nicht vom 
Wasser abgewaschen werden kann.“ Die letzten Worte erinnern an die früher er¬ 
wähnte Inschrift des Nefermaat von Medüm (S. 204) und beziehen sich vielleicht auf 
dieselbe Sache. Was wir hier Irtisen von sich rühmen hören, ist höchst aufschluß¬ 
reich. Er verfügt über ein beträchtliches Selbstbewußtsein; aber dieses gründet sich 
bezeichnenderweise ausschließlich darauf, daß er die Regeln anzuwenden versteht, 
die handwerkliche Technik beherrscht und sie seinen ältesten Sohn gelehrt hat. Das 
war das Höchste, das von einem Bildhauer erwartet wurde. Diese Auffassung kenn¬ 
zeichnet mit aller wünschenswerten Deutlichkeit die Rolle des Künstlers zu Beginn 
des Mittleren Reiches. Wesentlich wird sie sich auch in dessen Verlauf nicht geän¬ 
dert haben; denn sie war, wie wir früher schon gesagt haben, noch der Standpunkt 
der klassischen Antike. i 



338)339. Brusttafeln aus dem Grabe der Prinzessinnen bei der Pyramide Sesostris* III. Gold und 
Halbedelsteine, Kairo. Links: Thronname Sesostris ’ II. von Falken flankiert; rechts: Thronname 
Sesostris* III. zwischen zwei Greifen , die die Feinde niedertrampeln 
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DAS NEUE REICH 



340. Die beiden Tempel von Der el-bahari 


98. Geschichtlicher Überblick 

Um 1580 v. Chr. tritt ein thebanisches Fürstengeschlecht in das Licht der Ge¬ 
schichte, das den Befreiungskampf gegen die Hyksos aufnimmt. Die wechselvollen 
Kämpfe erreichen ihren Höhepunkt unter König Ahmose, der das Befreiungswerk 
vollendet. Dieses ist die Voraussetzung für die Aufrichtung des ägyptischen Welt¬ 
reiches gewesen, die der rühm- und glanzvollen 18. Dynastie verdankt wird. 

Die mit Ahmose einsetzende Politik der Erweiterung der Grenzen des Reiches und 
seiner Organisation im Innern, in der ihm sein Sohn Amenophis I. folgte, wurde 
nicht lange nach dessen Tode durch jahrzehntelange Thronstreitigkeiten unterbro¬ 
chen. Über sie können wir hier nur so viel sagen, daß in ihrem Verlaufe lange Jahre 
eine Frau, die Königin Hatschepsut, auf dem Thron der Pharaonen saß, bis es nach 
ihrem Tode ihrem Neffen und Schwiegersohn Thutmosis III., der bis dahin in ihrem 
Schatten gestanden hatte, gelang, die Alleinregierung anzutreten, die dann noch 
33 Jahre währen sollte. Sein lange auf gespeicherter Haß gegen Hatschepsut entlud 
sich in der gründlichen Zerstörung ihrer Bildwerke. Alsbald nahm er die von Ahmose 
begonnene und von dessen Nachfolgern erfolgreich fortgesetzte imperiale Expan¬ 
sionspolitik, die unter Hatschepsut unterbrochen worden war, mit aller Macht 
wieder auf. 

Thutmosis III. erwies sich dabei als der glänzendste Feldherr, klügste Politiker 
und hervorragendste Organisator, den Ägypten bisher hervorgebracht hatte. Die 
Staaten von Babylonien, Assyrien, Mitanni und das Hethiterreich beeilten sich, 
durch Geschenksendungen die Gunst Thutmosis’ III. zu erkaufen. Mit den ägäischen 
Inseln bestand lebhafter Handelsverkehr. Dazu trat Nubien, das in zahlreichen, 
schon von Ahmose begonnenen Feldzügen bis zum vierten Katarakt unterworfen 
wurde und seitdem unermeßliche Mengen an Gold, Edelhölzern, Elfenbein, Straußen¬ 
federn usw. lieferte. 

Sein Sohn und Nachfolger Amenophis II. erwies sich der Aufgabe, das vom Vater 
ererbte Reich zu wahren, als gewachsen. Unter dessen Sohn Thutmosis IV. trat eine 
folgenreiche Wendung in der Außenpolitik ein. Das Reich der Hethiter begann am 
politischen Horizont drohend zu erscheinen und machte das Reich von Mitanni, 
dessen Kerngebiet zwischen Orontes und Chaboras lag, geneigt, ein Verteidigungs¬ 
bündnis mit Ägypten einzugehen, das durch die Heirat Thutmosis’ IV. mit einer 
mitannischen Prinzessin besiegelt wurde. 

Als Amenophis III. kurz vor 1400 zur Regierung kam, war er Herrscher über ein 
Reich, das sich über 18 Breitengrade erstreckte. Der Weg von Napata an der Süd¬ 
grenze bis zum Euphrat im Norden betrug 3200 km. Wohl niemand ahnte damals, 
daß weniger als ein halbes Jahrhundert vergehen sollte, bis das Reich zerfiel. Vorerst 
strömte nach wie vor ein ungeheurer Reichtum an Tributen und Geschenken ins 
Land. Er gestattete Amenophis III., das Land vom Delta bis in den Sudan hinein 
mit großartigen Bauten zu schmücken, und ermöglichte ihm und der führenden 
Schicht einen Luxus und eine Eleganz der Lebenshaltung, der gegenüber alle 
früheren Blütezeiten als einfach und bescheiden erscheinen. 
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Das heraufziehende Unheil hatte seine Wurzel im Erstarken der Hethiter. Als sie 
in Mitanni einfielen, schickte Amenophis III. dem Mitannikönig, dessen Schwester zu 
seinen Frauen zählte, Truppen. Das wiederum bestimmte den Hethiterkönig, alle 
Mittel der Diplomatie und Kriegskunst einzusetzen, um die Ägypter aus Vorder¬ 
asien zu vertreiben. Der schlaffe, in Wohlleben versunkene Amenophis III. war nicht 
der Mann, ihm mit diplomatischem Geschick und notfalls unter Aufbietung aller 
militärischen Kräfte Widerpart zu geben. So standen die Dinge, als mit Amenophis IV. 
die merkwürdigste Gestalt, die jemals auf dem Thron der Pharaonen gesessen hat, 
die Zügel der Regierung in die Hand nahm 1 . 

Amenophis III. hatte — ein Zeichen der veränderten Zeitläufte — eine Frau bür¬ 
gerlichen Blutes geheiratet: die nachmals berühmte Königin Teje. Ihrer beider Sohn 
Amenophis IV. ist als „der Ketzerkönig von Amarna“ in die Geschichte eingegan¬ 
gen 2 . Die während der 18. Dynastie schnell anwachsende geistige und wirtschaftliche 
Macht der Amunspriesterschaft und die ebenso schnell zunehmende Verweltlichung 
des Königtums, die die einstigen Gottkönige mehr und mehr zu Menschen nach Art 
der mit ihnen verkehrenden vorderasiatischen Großkönige werden ließ, wuchs sich 
seit geraumer Zeit zu einem heftigen Gegensatz aus. In ihm stand auf der einen Seite 
die Wahrung frommer Überlieferung, aber auch die Geltendmachung materieller 
Besitzansprüche, auf der andern die Anpassung des Staates an die veränderte Welt¬ 
lage und der Wunsch nach Minderung des hemmenden Einflusses der Staatskirche 
und nach Kontrolle ihres Vermögens. Dabei ging es zugleich um die Verteilung des 
politischen und kulturellen Schwergewichts auf den Süden oder Norden. Denn die 
Amunspriesterschaft vertrat in diesem Kampf den Süden. Dort lag ihr Macht¬ 
zentrum Theben und waren die führenden Familien beheimatet, während die Gegen¬ 
seite dem Norden und der alten Residenz Memphis das Wort redete, von wo aus die 
asiatischen Provinzen verteidigt werden mußten, und wo der Einfluß der Amuns¬ 
priesterschaft geringer war. Die Natur des Gegensatzes war also sehr komplex: 
politische, religiöse, wirtschaftliche und landschaftliche Momente wirkten zusam¬ 
men. Es lag wohl im Charakter Amenophis’ IV. begründet, daß er unmittelbar nach 
seinem Regierungsantritt den bereits vorhandenen Riß zu einer unüberbrückbaren 
Kluft ausweitete und die schleichende Krise durch einen Gewaltakt zu beenden 
unternahm. 

Schon auf seinen ersten Denkmälern bezeichnet er sich in seiner amtlichen Titu¬ 
latur als „Hoherpriester des Re-Harachti“, des alten Sonnengottes von Heliopolis. 
Zugleich gibt er diesem Gotte einen langen Namen, der sein Wesen als „Sonnen¬ 
scheibe“ (Aten) dogmatisch zu umreißen sucht. Die aus unterägyptischem Empfin¬ 
den geborene Lehre vom Sonnengott Re als dem Schöpfer alles Lebens hatte zu 
allen Zeiten ihre Gläubigen gefunden, ohne daß sich daraus je eine Rivalität gegen¬ 
über andern Göttern entwickelt hätte. Das wird mit einem Schlage anders, als 
Amenophis IV. aus seinem Glauben an die Sonnenscheibe die Folgerung zieht, auch 
im Bilde die Menschen- und Tiergestalt des Gottes zu verwerfen und an ihrer Stelle 
eine neue Form zu schaffen, die das Wesen seines Gottes veranschaulichen soll: eine 
Sonnenscheibe (ohne Flügel), deren Strahlen in Hände ausgehen. Wo diese auf Per¬ 
sonen treffen, halten sie ihnen das Schriftzeichen „Leben“ an die Nase und umfassen 
schützend ihre Körper. Damit war eine religiöse Bewegung ins Leben gerufen. Zu 
einer politischen Bewegung wurde sie allem Anschein nach erst dadurch, daß ge¬ 
wisse Kreise in ihr den Hebel erkannten, mit dessen Hilfe die Macht des Amun aus. 
den Angeln gehoben werden konnte. 

Der folgenschwerste weitere Schritt war der Entschluß des jungen Königs, Theben 


aufzugeben und in Mittelägypten auf reinem Grunde dem Gotte eine neue Stadt zu 
bauen, die er „Horizont des Aten“ nannte. Wir nennen sie heute Amarna. Dort lebte 
er von nun an, abgekapselt gegen die Außenwelt, mit seiner Gemahlin Nofretiti, 
seinen Töchtern und einem kleinen Hofkreise, anscheinend mit nichts anderem be¬ 
schäftigt als mit der Verehrung seines Gottes und der Verkündigung und Klärung 
seiner „Lehre“. Er nannte sich jetzt, da sein eigener Name das verhaßte Wort 
„Amun“ enthielt, Achenaten, d. h. „es gefällt dem Aten“. Die Zerstörung der Namen 
und Bilder Amuns im ganzen Lande, das Totschweigen aller andern Götter und die 
Schließung ihrer Tempel zeigen, welch’ fanatische Formen die Lehre nunmehr an¬ 
nahm. 

Sie hat ihren reinsten Ausdruck in dem berühmten Sonnengesang, dem Kultlied 
der Gemeinde, gefunden 3 . In einer Fülle empfindsamer Wendungen preist er das 
Licht, Leben und Liebe schenkende Wirken der Sonne. Doch weiß er als Zeugnis 
einer rationalistischen Naturreligion nichts mehr von beziehungsreichen mytholo¬ 
gischen Anspielungen auf die andern Götter; er läßt auch keinen vollwertigen Ersatz 
für den Glauben an Osiris und sein Jenseitsreich erkennen. Den kahlen Glaubens¬ 
inhalt könnte man in die Worte fassen: „Es gibt keinen Gott außer Aten, und 
Achenaten ist sein Prophet“. 

Dennoch sind es nicht die Mängel der Atenreligion gewesen, die die Hauptschuld 
am Scheitern Achenatens trugen; denn Rationalismus und Empfindsamkeit lagen 
im Wesen der Zeit. Er scheiterte vielmehr an der Ausschließlichkeit, mit der er 
seinen Gott auf Kosten der andern propagierte, und an seiner politischen Unfähig¬ 
keit. Mit seinem Auszug aus Theben hatte er praktisch das Heft aus der Hand ge¬ 
geben. Seine Gegner konnten darauf hinweisen, daß, während er dort, umgeben von 
ausländischen Prätorianergarden, über theologische Formulierungen spintisierte, 
das Reich in Trümmer ging. Unter dem Ansturm der Hethiter und der Amoriter 
gingen die von den Thutmosiden schwer erkämpften, wertvollen Besitzungen in 
Palästina und Syrien verloren, ohne daß Achenaten angesichts der schwierigen Lage 
im Innern etwas Entscheidendes zu unternehmen vermochte, um dem Unheil Ein¬ 
halt zu gebieten. 

Es scheint, daß der König sich angesichts dieses düsteren Hintergrundes in seinen 
letzten Jahren zum Einlenken entschloß und seinen zum Mitregenten ernannten 
Schwiegersohn Semenchkare nach Theben schickte, um mit dem Hohenpriester des 
Amun zu verhandeln. Es scheint ferner, daß dieses Einschwenk^en zum Zerwürfnis 
mit seiner Gemahlin Nofretiti führte, die sich in einen Palast im Norden Amarnas 
zurückzog. 

In seinem 20. Regierungsjahre, etwa 1345 v. Chr., starb der König, und den Thron 
bestieg sein neunjähriger zweiter Schwiegersohn Tutanchaten, der wenig später 
Amarna aufgab und als Tutanchamun seinen Frieden mit Amun machte. Als er mit 
18 Jahren starb, kam mit dem alten Aja noch einmal für ein paar Jahre ein Mann 
aus dem Kreise von Amarna an die Regierung. Mit seinem Tode endete um 1330 die 
„Amarnazeit“ und zugleich die 18. Dynastie nach 250jähriger Herrschaft 4 . 

Der Mann, der jetzt mit starker Hand die Zügel der Regierung in die Hand nahm, 
war der General Haremhab, den anscheinend Aja bei der Thronbesteigung Tutanch- 
amuns zum „Reichsfeldherrn“ gemacht hatte, damit er auf Grund besonderer Voll¬ 
machten der drohenden Auflösung des Reiches steuere. Er verlegte die Residenz 
wieder nach Memphis. Damit war Theben dazu verurteilt, zu einer langsam verstei¬ 
nernden „historischen“ Residenz zu werden, die den König nur sah, wenn er an den 
hohen Festen die Tempel besuchte oder als Toter seine letzte Ruhestätte im Tal der 
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Könige bezog. So hatte Amun letzten Endes nur in religiöser Hinsicht gesiegt. Poli¬ 
tisch machte das Leben seine Rechte geltend und verlagerte sich der Schwerpunkt 
des Landes nach dem Norden, und insofern setzte sich schließlich doch die Richtung 
durch, die den konservativen oberägyptischen Kurs zugunsten einer Auflockerung 
und Modernisierung des Staatslebens bekämpft hatte. Praktisch hatte Ägypten 
damit zwei Hauptstädte und zwei Kulturzentren von gegensätzlicher Richtung, und 
darin lag der Keim künftigen Verhängnisses. 

Mit Haremhab beginnen wir die 19. Dynastie, obwohl diese als Familie erst mit 
seinem Nachfolger Ramses I. einsetzt. Dessen Sohn Sethos 1. konnte während seiner 
12jährigen Regierung mit größtem Erfolg darangehen, die ägyptische Herrschaft in 
Palästina-Syrien wiederherzustellen. Ramses II., der seinem Vater 1290 folgte, hat 
in seinem 5. Regierungsjahre die berühmte Schlacht bei Kadesch gegen die Hethiter 
geschlagen, die er durch sein persönliches Eingreifen rettete, ohne indes den Hethi¬ 
tern eine entscheidende Niederlage beibringen zu können. Nach 16 Kriegsjahren 
kam es 1269 zum Abschluß eines Bündnisvertrages mit dem Hethiterkönig Chattu- 
sil, demzufolge Vorderasien in eine ägyptische und eine hethitische Einflußsphäre 
geteilt wurde, und der 13 Jahre später durch die Hochzeit Ramses’ II. mit der 
ältesten Tochter Chattusils besiegelt wurde. Damit war das ägyptische Imperium in 
der Hauptsache wiederhergestellt und die Hethitergefahr auf friedlichem Wege 
gebannt. Mit dem Reich der Hethiter kam in der Folgezeit ein lebhafter Handels¬ 
verkehr zustande. Nubien, das seit der 18. Dynastie einem eigenen Vizekönig unter¬ 
stand, wurde mehr und mehr ägyptisiert und lieferte nach wie vor seine reichen 
Goldschätze. Dagegen waren die Handelsbeziehungen zu Kreta schon zur Zeit 
Amenophis’ III. zum Erliegen gekommen, da um 1425 die kretische Herrschaft vom 
Festland aus gebrochen wurde und Kreta selbst der Zerftörung anheimfiel. 

Diese Vorgänge in der Mittelmeerwelt bedeuteten ein erstes Wetterleuchten, dem 
nunmehr ein schweres Gewitter folgen sollte. Es sind die sogenannten Seevölker, die 
als Scherden, Achaier, Sikuler, Tyrsener, Lykier, Philister, Danaer usw. seeräubernd 
an den ägyptischen Küsten erscheinen und teils als Söldner im ägyptischen Heer 
Aufnahme finden, teils zu Wasser und zu Lande zum Angriff übergehen und sich 
dabei mit neu auftauchenden libyschen Stämmen verbinden, die von Unruhe er¬ 
griffen, gegen die ägyptische Westgrenze branden. Nach einem ersten Vorläufer 
unter Ramses II. folgen schwere Angriffe unter dessen Sohn Merenptah und dann, 
nachdem die 19. Dynastie unter Wirren geendet war, unter Ramses III., dem zweiten 
Könige der 20. Dynastie. In einer letzten Kraftanstrengung gelingt es ihm noch ein¬ 
mal, der Gegner Herr zu werden und den Bestand des Reiches zu halten. Unter den 
acht Ramessiden, die nach seiner Ermordung aufeinander folgen, sinkt die könig¬ 
liche Macht innen und außen rapide. Schließlich gewinnt ein Mann aus dem Kreise 
der hohen Offiziere, Herihor, neben der weltlichen Macht in Theben auch die Würde 
des Hohenpriesters des Amun. Mit seiner Thronbesteigung 1085 nach dem Tode 
Ramses XI. endet die 20. Dynastie und mit ihr das Neue Reich. 


99. Die Gesellschaft 

Als es dem thebanischen Geschlecht der 17. Dynastie gelungen war, sich an die 
Spitze der Fürstentümer zu setzen, die sich nach den Wirren der Hyksoszeit in 
Oberägypten gehalten bzw. gebildet hatten, und von dem Schwerpunkt Theben aus 
den Anspruch auf die Herrschaft im ganzen Lande zu erheben, da bedurfte es mehr 




denn je der Anknüpfung an die tausendjährige Überlieferung des Königtums, um 
diesen Anspruch durchzusetzen. So sehen wir denn im Beginn des Neuen Reiches das 
alte Dogma von der Gottessohnschaft des Königs aufs stärkste betont und neu aus¬ 
gedeutet, indem jetzt die Königin zur „Gottesgemahlin des Amun“ erklärt wird. 
Amun selbst zeugt mit ihr in der Gestalt des regierenden Königs den Thronfolger, 
ein Vorgang, den Hatschepsut zur Untermauerung ihrer Legitimitätsansprüche in 
einer Folge von Bildern und Texten in einer Halle ihres Totentempels hat darstellen 
lassen. Damit wird das Neue Reich als Gottesstaat des Amun aufgefaßt, der seinen 
greifbaren und geistigen Mittelpunkt in dem großen Reichstempel von Karnak be¬ 
sitzt, an dessen Ausbau seit Amenophis I. alle Könige der 18. Dynastie mitgewirkt 
haben. Hier ist jener konservierende Geist zu Hause, dem die Wahrung der Tradi¬ 
tion Alles ist, der sich bewußt bemüht, Ägypten gegen seine Umwelt abzuschließen. 

Wir haben gesehen, daß das Leben sich als stärker erwies als die Ideologie der 
Amunspriesterschaft, und daß Ägypten aus dem Befreiungskrieg als ein moderner 
Staat hervorging, der mit der gesamten vorderasiatischen Staatenwelt in enger Be¬ 
rührung lebte und damit den geistigen Wall durchbrach, den der Hohepriester des 
Amun um das „eigentliche“ Ägypten aufzuführen unternahm. Die Neuorientierung, 
die in dieser veränderten Haltung gegenüber Welt und Wirklichkeit zum Ausdruck 
kam, wirkte sich natürlich auch in der Auffassung voln Königtum aus. Wir haben 
eine Menge Zeugnisse für die Tatsache, daß die Könige ungeachtet des offiziellen 
Dogmas von ihrem göttlichen Ursprung nicht nur in wachsendem Maße als Menschen 
empfunden wurden, sondern auch sich selbst so fühlten und gaben. Offenkundig be¬ 
tont wird dieser Wandel von Amenophis III.,ider sich mit seiner bürgerlichen Ge¬ 
mahlin Teje ganz ungöttlich gibt. Darin übertrifft ihn sein Sohn Achenaten bei 
weitem, indem er sich mit körperlichen Schwächen und Fehlern behaftet porträ¬ 
tieren läßt und die Intimitäten seines Familienlebens zum bevorzugten Gegenstand 
seiner Bildwerke macht. Damit untergräbt er freilich selbst das Ansehen des König¬ 
tums nicht nur in den konservativen Kreisen. Die klägliche Rolle seiner unmittel¬ 
baren Nachfolger tut ein Übriges, und so stehen die Könige der 19. Dynastie vor der 
schwierigen Aufgabe, den verlorenen Nimbus wiederherzustellen. Sie haben das 
nicht ohne Erfolg durch erneuten Rückgriff auf die Überlieferung und durch ihre 
persönliche Haltung versucht. Die Hülle des Zeremoniells, die sie umgibt, ist wieder 
stark und fest geworden. Dennoch sind die Ramessiden „moderne“ Menschen ge¬ 
wesen, die sich des göttlichen Nimbus wie eines Ornates bedielten, der nun einmal 
dazugehört, von denen aber nicht mehr jenes Fluidum ausgeht, das einst Gestalten 
wie Cheops und Chephren in die Sphäre des Göttlichen erhoben hatte. 

Der alte Adel ist seit Ahmose verschwunden; lediglich im 3. oberägyptischen Gau 
von Elkab findet sich bis in den Beginn der 18. Dynastie ein Fürstengeschlecht, 
dessen Wurzeln bis in das ausgehende Mittlere Reich zurückreichen, und das sich 
Felsgräber nach Art der alten Gaufürsten angelegt hat. Ebensowenig tritt das 
Bürgertum als politischer Machtfaktor hervor. Anstatt dessen ruht der zentralisierte 
Einheitsstaat des Neuen Reiches auf den beiden Pfeilern Beamtentum und Heer. 
Beide sind straff organisiert. An der Spitze der Verwaltung stehen die beiden Wesire 
mit dem Amtssitz in Theben und Memphis, die dem König unmittelbar verantwort¬ 
lich sind. Das Heer ist am Ende der 18. Dynastie in drei, unter den Ramessiden in 
vier Korps aufgeteilt. Die Einführung des von zwei Pferden gezogenen Streitwagens 
hat eine der Motorisierung moderner Heere vergleichbare Umgestaltung des Heer¬ 
wesens hervorgerufen. Neben der Wagentruppe stehen die Fußtruppen in Gestalt 
der Bogenschützen und der mit Lanze und Kriegsbeil ausgerüsteten Infanterie. Die 
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Flotte hat sowohl auf dem Nil wie auf dem Mittelmeer beim Transport der Truppen 
und des Nachschubs wie auch bei der Sicherung der Verbindungen eine bedeutende 
Rolle gespielt. Oberster Kriegsherr war natürlich der König selbst, der aber einen 
General mit der Führung des Heeres beauftragen konnte. Wenngleich es zu allen 
Zeiten in Ägypten eine aus hamitischen Nomaden der östlichen Wüste gebildete 
Polizeitruppe gab und Nubier als Söldner gern gesehen waren, waren die Heere, die 
das Weltreich eroberten und verteidigten, durchaus eine Nationalarmee. Wenn wir 
Achenaten in Amarna im Schutz einer aus Libyern, Negern und Syrern bestehenden 
Leibgarde antreffen, so wirft das ein bezeichnendes Licht auf seine innenpolitische 
Stellung. Erstmals unter Amenophis III. tauchen die den sogenannten Seevölkern 
angehörigen Scherden, unter den Ramessiden auch Libyer und Neger als Besatzungs¬ 
truppen in Syrien auf. Bald aber erscheinen sie als Kontingente des Feldheeres, und 
damit beginnen sie — wie in allen späten Kulturen — zu einer Gefahr für den Be¬ 
stand des Reiches zu werden. 

Die zunehmende Überfremdung ist geradezu ein Kennzeichen des späten Neuen 
Reiches. Wir vermögen nicht zu beurteilen, ob bereits die Hyksos eine kräftige 
Blutmischung, zum mindesten im Delta, hervorgerufen haben. Sicherlich hat aber 
während der 18. Dynastie ein dauernder Zustrom fremden Blutes durch Kriegs¬ 
gefangene, Söldner, Siedler und Händler stattgefunden, im Süden durch Neger und 
Nubier, im Westen durch Libyer, im Osten vorzugsweise durch Semiten, aber auch 
Churrier und Arier. In der Ramessidenresidenz im Delta und in Memphis entstehen 
ganze Viertel der fremden Einwanderer. Sie haben kaum eine eigene Kunst zu 
bieten, wohl aber bringen sie ihre Götter, ihre Anschauungen, ihre Sprache und ihre 
Techniken mit. Kein Wunder, daß semitische Gottheite^i im ägyptischen Götter¬ 
kreis Aufnahme finden, daß die ägyptische Sprache mit kanaanäischen Fremd¬ 
wörtern überschwemmt wird, und daß hohe und höchste Staatsämter von Fremden 
besetzt werden, unter denen nicht nur Söldnerführer obenan stehen, sondern auch 
ehemalige Sklaven und deren Nachkommen. 

Neben Königtum, Beamtentum und Heer haben wir der Geistlichkeit als des 
vierten Machtfaktors zu gedenken. Seit das Neue Reich als Gottesstaat des Amun 
begründet war und Amun den Königen den Sieg geschenkt hatte, floß ihm, weit mehr 
als allen übrigen Göttern, ein erheblicher Teil der Beute zu. Je mehr die Macht¬ 
mittel des Staates stiegen, desto größeren Umfang nahmen die Stiftungen zugunsten 
des Gottes an. Dementsprechend wuchs die Priesterschaft an, die von den Ein¬ 
künften der Tempel lebte. Wenngleich das Priestertum nicht erblich war und das 
Aufrücken auf der Stufenleiter der Hierarchie vom niederen Klerus bis zum höheren 
der „Gottesväter 6 ' und schließlich zum Hohepriester nur durch Ernennung durch 
den König erfolgte, entwickelte es sich doch zu einem wohlgefestigten Staat im 
Staate, der es, gestützt auf seine Macht über die Geister in Verbindung mit seinem 
bedeutenden wirtschaftlichen Rückhalt, auf eine Machtprobe mit dem Königtum 
ankommen lassen konnte. Der Ausgang der Amarnazeit hat das Ansehen Amuns in 
religiöser Hinsicht gewaltig gesteigert. Politisch zeigt sich, daß die Könige der 
19. Dynastie, die durch Schaffung ihrer Deltaresidenz ein Gegengewicht gegen 
Theben geschaffen hatten, ein abermaliges Übergewicht des Hohepriesters zu ver¬ 
hindern suchten 1 . Erst in den letzten Jahrzehnten der 19. Dynastie deutet sich ein 
Wandel zugunsten einer neuen Machtstellung des Hohepriesters an. Er ist jetzt 
auch Befehlshaber der Truppen des Amun, verfügt also über ein eigenes Heer. Der 
Besitz Amuns nimmt ständig zu. Besonders die Stiftungen Ramses’ III. überschrei¬ 
ten jedes vernünftige Maß. Die Thebais wird praktisch unabhängig, zumal sie über 


die Einkünfte aus dem nubischen Hinterland verfügt, während das Königtum nach 
dem Verlust der Provinzen in Vorderasien auf Unter- und Mittelägypten beschränkt 
ist und in wachsende Abhängigkeit von den libyschen Söldnern gerät. Der Hohe¬ 
priester konnte es jetzt wagen, sich im Tempel von Karnak in gleicher Größe neben 
Ramses IX., darstellen zu lassen. Später kam es unter demselben Manne durch 
Arbeiter- und Söldnerunruhen zu mehrmonatigen anarchischen Zuständen in The¬ 
ben, die durch den dem König unmittelbar unterstellten Vizekönig von Nubien 
niedergeworfen wurden. Das brachte den Hohepriester noch einmal unter die Bot¬ 
mäßigkeit des letzten Ramessiden. Nach dessen Tode kam es praktisch zur Spaltung 
des Reiches, indem der General und Vizekönig von Nubien Flerihor sich das Amt 
des Hohepriesters und oberägyptischen Wesirs aneignete und nach dem Tode 
Ramses 5 XI. auch die Königstitel annahm, während im Norden die 21. Dynastie 
mit dem Anspruch auf die politische Führung des Gesamtreiches regierte. 

Hinter den großen Machtfaktoren, die das politische und kulturelle Leben des 
Neuen Reiches bestimmen, wird mit wachsender Deutlichkeit ein Gespenst sicht¬ 
bar, das schließlich unter der 20. Dynastie handelnd in die Geschicke des Landes 
eingreift: die Masse, das Proletariat. Die Kultur des Alten Reiches ruhte auf dem 
göttlichen Königtum, unter dem Adel und Geistlichkeit eine Führerrolle errangen, 
während das Bürgertum weder als politischer noch kultureller Faktor in Erscheinung 
trat. Im Mittleren Reiche machte es sich geltend und wirkte mit Adel und Geistlich¬ 
keit unter der Krone zusammen. Nur die „Söhne niemands“, die Besitz- und Namen¬ 
losen blieben im Hintergrund. Im Neuen Reich sind es nicht mehr ihrer selbst be¬ 
wußte, formvolle Stände, die dem Leben ihr$n Stempel aufdrücken, sondern die 
Führer von durch gemeinsame Interessen verbundenen Organisationen. Unterhalb 
dieser aber werden sich alle jene, die sich entrechtet fühlen, die abgesunkenen Bürger 
und Bauern, die Arbeiter und Leibeigenen, langsam ihrer politischen Möglichkeiten 
bewußt und betreten im Verein mit Söldnern, Kriegsgefangenen und fremden 
Sklaven die Bühne der Geschichte in dem Augenblick, da durch die endlosen Kriege, 
die verschwenderische Bautätigkeit, die übergroßen Stiftungen zugunsten der toten 
Hand, den Verlust der vorderasiatischen Provinzen, die Mißwirtschaft und Korrup¬ 
tion in der mit Fremden durchsetzten Verwaltung, die Preissteigerungen und Schwie¬ 
rigkeiten in der Versorgung der Bevölkerung der Boden für sie bereitet war. Seit 
der Zeit Ramses 5 III. zogen hungernde Arbeiter und vergeblich auf ihren Sold war¬ 
tende Söldner plündernd im Lande umher. Berichte über Streiks, Prozesse gegen 
die Grabräuber, die in großem Stile die Königsgräber erbrachen und beraubten, die 
Einrichtung des großen Tempels Ramses’ III. von Medinet Habu zu Verteidigungs¬ 
zwecken sind u. a. sprechende Beweise für die gesellschaftlichen Mißstände der aus¬ 
gehenden Ramessidenzeit. 


100. Das religiöse Denken 

Obwohl schon von den religiösen Strömungen der Zeit die Rede war, muß doch 
zur Abrundung noch einiges nachgetragen werden. Im Gegensatz zu der starken Ver¬ 
weltlichung des Mittleren Reiches steht das Leben des Neuen in zunehmendem Maße 
im Zeichen der Religion und des Kultus. Dabei hat sich eine sich ständig vertiefende 
Kluft zwischen dem von theologischen Spekulationen genährten Glauben der „Wis¬ 
senden“ und dem einfachen Volksglauben der Masse gebildet. Es ist ein Werk der 
Theologie, daß Amun von Theben mit dem heliopolitanischen Sonnengott Re zu 
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Amun-Re verschmolzen wurde und er in dieser Gestalt starke monotheistische oder 
vielleicht besser pantheistische Neigungen entwickelte, denen zufolge alle andern 
Götter nur als Erscheinungsformen des einen zu gelten hatten. Diese Auffassung 
entsprach nicht nur dem Charakter des R6, sondern auch des Amun, der als Luftgott, 
als der Verborgene, der Allgegenwärtige von Haus aus monotheistische Züge mit¬ 
brachte und einer vergeistigten, transzendenten Gottesauffassung entgegenkam 1 . 
So betrachtet bedeutet der Glaube Amenophis’ IV. mit feiner Verehrung des sicht¬ 
baren, lebenspendenden Sonnengestirns gegenüber dem Amunglauben eine Wen¬ 
dung vom Abstrakten zum Konkreten, vom Spirituellen zum Materiellen. Er mag 
einfachen Geistern eingängiger erschienen sein als die thebanische Theologie. Ander¬ 
seits vertrug sich die Amunreligion, da sie niemals auf der Ausschließlichkeit eines 
theologischen Dogmas bestand, sehr wohl mit dem Volksglauben, der es vorzog, 
Amun in Gestalt eines Widders oder einer Gans zu verehren. 

Im Volksglauben sind auch die Vorstellungen vom Jenseits verankert. Jeder Tote 
wird zum Osiris, und der Leichnam wird unter Vollziehung der notwendigen Riten — 
wenn auch gegebenenfalls in verbilligter Form — mumifiziert. Die Eingeweide wer¬ 
den in vier Krügen besonders beigesetzt, an Stelle des Herzens wird ein steinerner, 
mit einem Spruch versehener Skarabäus in die Leiche eingesetzt. Unzählige Amulette 
werden dem Toten beigegeben, Unmengen von Totenfiguren, die sogenannten 
Uschebtis, ins Grab gelegt, damit sie im Jenseits anstelle des Toten die Feldarbeiten 
besorgen. Eine vollständige Ausrüstung an Möbeln, Wäsche und Hausrat aller Art 
wird für das Begräbnis angefertigt, häufig in einer praktisch nicht brauchbaren, von 
vornherein für den Totendienst berechneten Ausführung. Die Texte, die der Tote 
braucht, werden ihm jetzt, auf Papyrus geschrieben und mit Illustrationen versehen, 
als sogenanntes Totenbuch in den Sargmitgegeben(60Ö). Je mehr die Theologie zu einer 
vergeistigten Gottesauffassung gelangte, um so größere Triumphe feierten Magie und 
Zauberwesen in den niederen Bereichen des naiven Volksglaubens. Wie tief diese 
Dinge verwurzelt waren, zeigt sich u. a. darin, daß Amenophis IV. sich entschließen 
mußte, manches davon, z. B. den Herzskarabäus und die Totenfiguren, beizubehal¬ 
ten, wenngleich er versuchte, sie umzudeuten, und sie damit praktisch sinnlos wer¬ 
den ließ. 

Nach dem Siege Amuns über die Ketzer ging die Theologie daran, die Kluft zwi- 
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sehen den monotheistischen Strömungen und der polytheistischen Praxis zu über¬ 
brücken. In dem nun entstandenen großen Leidener Amunshymnus heißt es daher: 
„Drei sind alle Götter: Amun, R& und Ptah . . . Der seinen Namen verbirgt als Amun, 
Er ist Re vor aller Augen, und Sein Leib ist Ptah“ 2 . Damit ist eine thebanisch- 
heliopolitanisch-memphitische Reichstriade zur Vertreterin des ägyptischen Pan¬ 
theons geworden. Diese Götter sind es vornehmlich, denen die Ramessiden ihre ge¬ 
waltigen Tempelbauten errichten, die, wie z. B. die Totentempel Ramses’ II. und 
III., sich zu selbstverwalteten Wirtschaftszentren entwickeln. Die Priesterschaft, 
bis zur Amarnazeit vom Beamtentum grundsätzlich nicht geschieden, da die beider- 
seitigenLaufbahnen hin und her wechselten, beginnt sich als eigene Kaste abzuschlie¬ 
ßen. Mehr und mehr treten die Bereiche des weltlichen und religiösen Lebens aus¬ 
einander, was zwangsläufig die geistige Verödung des letzteren zur Folge hat. Kenn¬ 
zeichnend ist in dieser Hinsicht, daß aus dem Bilderschatz der Gräber, der einst 
unter dem Einfluß der heliopolitanischen Sonnenlehre in so großartiger Weise berei¬ 
chert worden war, die Szenen aus dem irdischen Leben zugunsten kultischer Gegen¬ 
stände, der Bestattungsfeier und des Totengerichts, verdrängt werden. 

Für die geistige Situation der Ramessidenzeit ist es von symptomatischer Bedeu¬ 
tung, daß die Masse der Bevölkerung wohl an den großen Festen in die Tempelhöfe 
strömt und sich an der Prunkentfaltung ergötzt, wenn die heilige Barke des Amun 
auf den Schultern kahlköpfiger Priester in Prozession getragen wird, sich aber von 
dem Kult, der von Staats wegen in uralten Riten in der dunklen Zella vollzogen 
wird, nicht mehr angesprochen fühlt und sich daher in ihren Sorgen und Nöten lieber 
an die Katze oder die Schwalbe, an den fratzenhaften Zwerg Bes oder das trächtige 
Nilpferd Thoeris wendet als an den großen „Amun-Re-Götterkönig“. Auch weit¬ 
herzige Zugeständnisse der Priester in Gestalt der Aufnahme primitiver Kulte in die 
offizielle Religion vermögen das Auseinandertreten von Staats- und Volksreligion 
nicht zu verhindern. Wir lesen heute nicht ohne Anteilnahme und Rührung die zahl¬ 
reichen auf uns gekommenen Zeugnisse inniger persönlicher Frömmigkeit, wie sie die 
alte Zeit nicht gekannt hatte, und können uns doch der Einsicht nicht verschließen, 
daß sie des geistigen Formats ganz und gar entbehren. Nicht den Höhenflug großer 
Gedanken tragen sie vor, sondern aus Alltagssorgen erwachsene bescheidene Wün- 
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sehe kleiner Leute. Der Geruch der 
Kleinbürgerlichkeit haftet ihnen an 
und bringt uns zum Bewußtsein, 
daß auch das religiöse Leben dem 
allgemeinen Nivellierungs-Prozeß 
anheimgefallen ist. 

Alle diese hier skizzierten Er¬ 
scheinungen sind letzten Endes 
Symptome des Zivilisationsprozes¬ 
ses. Es geht nicht mehr wie im Al¬ 
ten und Mittleren Reich um die 
Prägung der ägyptischen Formen 
und ihre lebendige Entwicklung, 
sondern um die allmähliche Erstar¬ 
rung dieser Formenwelt, die, wie 
wir später sehen werden, mit dem 
Ende des Neuen Reiches tatsächlich 
eingetreten ist. Das besagt durch¬ 
aus nicht, es sei im Neuen Reiche 
nichts Neues und Wesentliches mehr 
gedacht und geschaffen worden. Es 
gibt nur gewissermaßen die verän¬ 
derte Richtung der Lebenskräfte an 
und kennzeichnet damit die Stel¬ 
lung des JNeuen Reiches gegenüber 
343. Kapelle an der Nordseite des oberen Hofes im der älteren Zeit. In der Tat ist die 

Tempel von Der el-bahari. Hyksoszeit der tiefste Einschnitt 

im Ablauf der ägyptischen Ge¬ 
schichte gewesen. Die Zeiten vor und nach ihr verhalten sich zueinander wie die 
„zwei Momente der Weltgeschichte“, von denen Goethe in den „Materialien zur 
Geschichte der Farbenlehre“ gesagt hat: „Der erste ist derjenige, in welchem sich 
die einzelnen untereinander frei ausbilden; dies ist die Epoche des Werdens, des 
Friedens, des Nährens, der Künste, der Wissenschaften, der Gemütlichkeit, der Ver¬ 
nunft. Hier wirkt alles nach innen und strebt in den besten Zeiten zu einem glück¬ 
lichen häuslichen Auf erbauen; doch löst sich dieser Zustand zuletzt in Parteisucht 
und Anarchie auf. Die zweite Epoche ist die des Benutzens, des Krieges, des Verzeh- 
rens, der Technik, des Wissens, des Verstandes. Die Wirkungen sind nach außen 
gerichtet.“ 

Angesichts der Länge des Zeitraumes und der Fülle der Denkmäler empfiehlt es 
sich, unsere Behandlung des Neuen Reiches abschnittweise durchzuführen. Wenn 
wir dabei der Dynastieneinteilung folgen, so bedeutet das zunächst eine von außen 
an den Stoff herangetragene Gliederung, die sich nicht mit den Phasen der künst¬ 
lerischen Stilentfaltung zu decken braucht. Wie weit das dennoch der Fall ist und 
sie eine innere Berechtigung hat, wird sich im Laufe unserer Betrachtung ergeben. 
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345. Kapelle Thutmosis ’ III. im Amuntempel 
von Karnak. 


344. Hathorkapitell (Tempel von 
Der el-bahari) 



I. Die 18. Dynastie 

101 . Baukunst 

Kaum sind die Grundlagen des neuen Staate^ gelegt, da ergreift die Herrscher eine 
unerhörte Bauleidenschaft, die sie dazu treibt, überall im Lande die Macht des Staa¬ 
tes und des Königtums in eindrucksvollen Bauten vor Augen zu führen 1 . 

Die Könige der 17. Dynastie hatten noch an der Pyramide als Grabform festgehal¬ 
ten und unter oder vor ihr eine Kapelle angelegt, unter der die Grabkammer aus dem 
Felsen gehauen war 2 . Amenophis I. beschritt einen neuen Weg, indem er das Grab 
räumlich vom Kultraum trennte, augenscheinlich, um es vor Dieben zu verstecken 3 . 
Die Folgezeit ging darin noch einen Schritt weiter. Das Grab Thutmosis’ I. liegt wie 
die seiner Nachfolger im „Tal der Könige“. Sein Baumeister erzählt uns in einer In¬ 
schrift seines eigenen Grabes ausdrücklich: „Ich beaufsichtigte das Aushauen des 
Felsgrabes Seiner Majestät, ganz allein, ohne daß es gesehen oder gehört wurde.“ 
Die zu den Königsgräbern gehörigen Totentempel liegen in langer Reihe auf dem 
schmalen Wüstenstreifen, der sich zwischen dem Fruchtland der thebanischen 
Ebene und dem Westgebirge erstreckt 4 . 

Der unstreitig schönste Bau der Thutmosidenzeit ist der Totentempel, den die 
Königin Hatschepsut in Der el-bahari im Norden der thebanischen Westseite unmit¬ 
telbar neben dem 500 Jahre älteren Totentempel Mentuhoteps II, für sich und ihren 
Vater Thutmosis 1. errichtet hat (237, 340, 341 ) 5 . Vom Taltempel am Rande des 
Fruchtlandes her führt eine 13 m breite, von über 200 Sandsteinsphingen gesäumte 
Straße zum Tor der Umfassungsmauer, vor dem sich zwei Perseabäume erhoben. 
Aus ihm führt, im Anschluß an Papyrusbüsche und Blumenbeete, eine Rampe zur 
ersten Terrasse, deren Stützmauern rechts und links Pfeilerhallen vorgelagert sind. 
Das gleiche wiederholt sich oben, doch ist hier auch die Gebirgsseite durch eine 
schöne Säulenhalle begrenzt (342), und an die abschließenden Pfeilerhallen schließen 
sich im Norden und Süden je ein Sonderheiligtum des Anubis und der Hathor. 
Wieder geht es über eine Rampe empor zur obersten Terrasse, auf der ein granitenes 
Tor Zugang zu einem auf allen Seiten von einer doppelten Säulenreihe umstandenen 
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Hof gewährt. Nach rechts sich wendend gelangt man 
durch eine Vorhalle in einen offenen Hof mit dem 
Opferaltar für Re-Harachti, während zur Linken die 
tonnengewölbte Totenkapelle der Königin liegt. Die vom 
Felsen gebildete Rückwand des Hofes enthält eine An¬ 
zahl großer und kleiner Kapellen (343). Zwischen den 
beiden mittelsten leitet ein Tor zu den beiden hinter¬ 
einanderliegenden überwölbten Kammern des Allerhei¬ 
ligsten. Von der reichen, auf der obersten Terrasse ver¬ 
teilten Rundplastik wird später die Rede sein 6 . Wieder 
wie im frühen Alten und Mittleren Reich ist das beherr¬ 
schende Bauelement der kristallinische Pfeiler. Wie dort 
ist er Zeichen einer neuen Bindung, Leitform einer idea¬ 
listischen Gesinnung. Er erscheint in vier- und sech¬ 
zehnkantiger Gestalt. Unter den Gebälkstützen der 
Hathorkapelle treten vierseitige Pfeiler und runde Säu¬ 
len mit Hathorkapitellen (344) auf. 

Kein Zweifel, daß der Mentuhoteptempel seinem jün¬ 
geren Nachbarn Anregungen vermittelt hat 7 . Beide wir¬ 
ken mit ihren offenen Pfeilerhallen nach außen, beide 
verfügen über riesige, zur Aufnahme großer Volksmassen 
eingerichtete Höfe, und beide steigen in durch Rampen verbundenen Terrassen gegen 
die Gebirgswand an. Diese Ähnlichkeit der Grundgedanken ergibt sich vermutlich 
nicht nur aus der räumlichen Nachbarschaft und der gemeinsamen Beziehung zur 
Landschaft, sondern auch aus einer inneren Gesinnungsv^rwandtschaft. Im übrigen 
sind die Baugedanken der älteren Fassung von der jüngeren umgestaltet und 
schöpferisch weitergebildet worden. Diese verzichtet auf die Pyramide, die sich erüb¬ 
rigt, weil das Grab jetzt weit entfernt im „Tal der Könige“ liegt. An ihre Stelle ist ein 
zweiter Hof getreten, der zum obersten Hof mit den Heiligtümern überleitet. Der 
Gedanke des „Weges“ ist durch die Folge der Rampen, auf deren obere eine Wid¬ 
derallee zuführt, stärker betont worden. Was der jüngere Bau dabei seinem Vorfahren 
gegenüber an Wucht und Schwere verloren hat, hat er an harmonischer Eleganz und 
an Deutlichkeit der einladenden Gebärdensprache gewonnen. 

Wir hatten seinerzeit bei der Betrachtung des Mentuhotcptempels festgestellt, 
daß er nicht aus bewußter ästhetischer Auseinandersetzung mit der Landschaft zu 
verstehen sei, sondern der Natur ein Wesen eigener Gesetzlichkeit gegenüberstelle. 
Vom Hatschepsuttempel wird man das gleiche nicht behaupten wollen 8 . Gewiß, 
„ästhetische Anpassung an die Landschaft“ ist nach wie vor ein modernem Denken 
entsprungener Begriff, den wir auch jetzt tunlichst vermeiden, weil er zu Gedanken 
aufruft, die der geistigen Lage auch des Neuen Reiches nicht angemessen sind. Wohl 
aber hieße es, den Sinn der baukünstlerischen Gestaltung des Tempels gewaltsam 
verkennen, wenn man angesichts der weiten, bis unmittelbar unter die Felswand 
führenden Terrassen mit ihren beiderseits ausgreifenden Abschlußhallen, aus deren 
Rückwand die farbigen, zum Anschauen bestimmten Reliefzyklen hervorleuchten, 
angesichts auch der gärtnerischen Ausgestaltung der Anlage leugnen wollte, daß 
hier eine aus der Ferne in einem Sehakt zu erfassende Einheit von Kunst- und Natur¬ 
werk erstrebt und geschaffen worden ist. In diesem Bauwerk ist das Pendel von der 
haptischen zur optischen Seite ausgeschlagen. Mit andern Worten: der Tempel ist 
ein Zeugnis malerischen Empfindens. Hier ist an die Wirkung auf ein schauendes 



348. Tempel von Buhen (Wadi Haifa) 



346. Kapelle Thutmosis ’ III. 
beim heiligen See von Karnak 
(Grundriß) Vgl. 345 
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Auge gedacht, und gerade das Nebeneinander der beiden Bauten ist geeignet, be¬ 
greiflich zu machen, daß das Neue Reich schon an seinem Anfang ganz neue Mög¬ 
lichkeiten zu verwirklichen im Begriffe steht. 

Noch einen zweiten Bautyp, den wir erstmalig im Mittleren Reich angetroffen 
haben und der, wie die beiden Tempel von Der el-bahari, eine ausgesprochen ober- 
ägyptische Schöpfung zu sein scheint, treffen wir jetzt wieder: den Tempel mit Pfei¬ 
lerumgang 9 . Die frühe 18. Dynastie hat eine besondere Vorliebe für ihn entwickelt. 
Das besterhaltene Beispiel, der sogenannte kleine Tempel von Medinet Habu im 
Süden der thebanischen Westseite, ist als Jubiläumstempel der Königin Hatschepsut 
entstanden und später von Thutmosis III. umgebaut worden (347 ) 10 . In seiner ur¬ 
sprünglichen Gestalt bestand der vordere Teil aus einem quadratischen Zimmer für 
die heilige Barke innerhalb eines Umgangs, der von Vierkantpfeilern umstanden war. 
Diese sind unter sich durch niedrige Schranken verbunden. Eine Tür in der Rück¬ 
wand des Umgangs führt in einen breiten Saal, dessen Dach von vier Säulen getra¬ 
gen wird. Nach hinten schließt sich ein allseitig geschlossener Teil mit sechs Kam¬ 
mern an, von denen die größte, über die andern überhöhte, durch eine Luke im Dach 
Licht erhielt. 

Der vordere Teil, das Barkenzimmer mit Pfeilerumgang, geht auf jenen Bautypus 
des Mittleren Reiches zurück, den wir früher in dem Kiosk Sesostris’ I. in Karnak 

kennengelernt haben (241). Am nächsten 
steht diesem eine von Thutmosis III. am 
heiligen See von Karnak errichtete Kapelle 
(345,346 ) n . Unter einem von vier Pfeilern an 
den Front- und ebenso vielen an den Lang¬ 
seiten getragenen Baldachin stand das Bar¬ 
kenzimmer. Das Ganze erhob sich auf einem 
Sockel, zu dem vorn und hinten eine Treppe 
emporführte. Dabei bildete der Sockel aus 
rotem Granit einen wirkungsvollen Farb- 
gegensatz zu dem weißgelben Alabaster der 
beiden aus je einem Block gearbeiteten 
Wände des Barkenzimmers. Später umgab 
Thutmosis III. den Bau auf den Langseiten 
und auf der Rückseite mit Kolonnaden von 
je sechs Pfeilern mit Zwischenschranken. 


349. Grundriß und Wiederherstellung der Front des 
Tempels von Buhen (Wadi Haifa) 





350. Grundriß des Tempels von Karnak 

\ 

Handelte es sich bei diesem Typ bisher stets um kleinere Bauten, so ist er in einem 
Falle, dem von Hatschepsut nördlich des zweiten Kataraktes beim nubischen Wadi 
Haifa errichteten Tempel, auch einem größeren Bauwerk zugrunde gelegt worden (348, 
349 ) 12 . Bei diesem war ursprünglich die fünfräumige Zella auf allen vier Seiten von 
runden Stammsäulen umstellt. Später hat Thutmosis III. einschneidende Verände¬ 
rungen vorgenommen; unter anderem begann er, die Stammsäulen in 22seitige Pfei¬ 
ler umzuwandeln, vollendete jedoch den Bau nicht. Der Tempel muß eine so erstaun¬ 
liche Ähnlichkeit mit dem griechischen Peripteraltempel aufgewiesen haben, daß es 
schwerfällt, den Gedanken an irgendeinen Zusammenhang der antiken Bauform mit 
der ägyptischen zurückzuweisen. Mit der in solchen Dingen gebotenen Vorsicht wird 
man dennoch sagen müssen, daß zwar die Säule und ihre reihenweise Verwendung 
auf die antike Baukunst anregend gewirkt haben mögen, daß aber der antike Perip¬ 
teraltempel in seinem Wesen vom ägyptischen Tempel mit Säulenumgang grund¬ 
verschieden ist und darum eine freie griechische Schöpfung bleibt 13 . 

Es ist infolge immer neuer Ein- und Umbauten und der späteren Zerstörungen 
heute an Ort und Stelle kaum mehr möglich, eine klare Vorstellung von der einstigen 
Wirkung aller der Pfeilerhallen und Säle, der Pylone und Obelisken zu gewinnen, die 
die Könige der 18. Dynastie im großen Reichstempel von Karnak errichteten (350) u . 
Schon Amenophis I. hatte hier eine außen und innen mit Reliefs geschmückte, 7 m 
lange Kapelle für die Amunsbarke aus Alabaster errichtet 15 . Sie konnte neuerdings 
aus dem Kernmauerwerk des 3. Pylons wiedergewonnen werden, in den Amenophis 
III. ihre Teile verbaut hatte. 

In großem Stile tritt Thutmosis I. als Bauherr auf. Ihm werden der vierte und 
fünfte Pylon und ein davor auf gestelltes Obeliskenpaar (351) verdankt. Die Form des 
wuchtigen zweitürmigen Tores, das für die ägyptische Baukunst der Folgezeit so 
charakteristisch werden sollte, ist schon im Mittleren Reich nachweisbar 16 , ebenso 
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351 . Obelisken Thutmosis ’ I. (links) und der 352. Granitpfeiler im Annalensaal Thutmosis ’ III. 
Königin Hatschepsut (rechts). Karnak Karnak 


wie die des granitenen Obelisken mit vergoldeter Spitze, auf dessen vier Seiten je eine 
senkrechte Inschriftzeile in monumentalen, mit Farbe ausgefüllten Schriftzeichen 
den Namen des Stifters und seines Gottes kündet. Überragt wurde der Pylon Thut¬ 
mosis’ I. von zwei schlanken Flaggenmasten aus Zedernholz, deren vergoldete Spit¬ 
zen weithin in der Sonne leuchteten. In der Halle zwischen den beiden Pylonen, die 
Thutmosis I. nicht vollendete und die unter seinen Nachfolgern mancherlei Um¬ 
wandlungen erfuhr, stehen in Nischen an den Längswänden riesige Statuen des 
Königs in der Gestalt des Osiris. 

In dieser Halle stellte Hatschepsut anläßlich ihres Regierungsjubiläums zwei ge¬ 
waltige Obelisken aus Aswängranit auf, von denen der eine heute noch aufrecht steht 
(« 351 ). Er ist mit 29,50 m nach dem römischen Lateranobelisken (30,80 m) der größte, 
den wir kennen. Wie bedeutend sie selbst dieses Werk einschätzte, dessen Herstel¬ 
lung in sieben Monaten, dessen Transport auf dem Nil und Aufrichtung im Tempel 
die Techniker vor beachtliche Probleme stellte 17 , erhellt schon daraus, daß sie ihren 
Transport und die Weihung an Amun zum Gegenstand eines Wandbildes in einer 
der Pfeilerhallen ihres Tempels von Der el-bahari machte. Kein Wunder, daß Him¬ 
mel und Erde jubelten, als die Ungetüme im siegreichen Theben ankamen. Als Thut¬ 
mosis III. nach dem Tode der Hatschepsut ihre Denkmäler verfolgte, ließ er die 
beiden Obelisken mit Mauern ummanteln, um sie dem Anblick der Tempelbesucher 
zu entziehen. Sie zu stürzen, vermied er gewiß, um den Gott, dem zu Ehren sie 
errichtet waren, nicht zu beleidigen. 
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353. Südseite des 8. Pylons des Amuntempels von Karnak 



354. Festhalle Thutmosis ’ III. im Amuntempel von Karnak 


Ein weiteres Unternehmen setzte die Königin ins Werk, als sie damit begann, ein 
südlich vom Reichstempel gelegenes altes Heiligtum der Geiergöttin Mut mit diesem 
baulich zu verbinden, indem sie einen mächtigen Pylon (nach unserer heutigen Zäh¬ 
lung den 8.) am Wege zwischen den beiden Heiligtümern errichtete und vor ihm 
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Kolossalstatuen Amenophis’ I., Thutmosis’ II. und 
vermutlich ihrer selbst aufstellte (353) 18 . Trotz ihrer 
starken Zerstörung lassen sie noch den heutigen Be¬ 
sucher etwas von der großartigen Wirkung spüren, 
die einst von dem Gesamtbild der Statuen vor der 
Hta gewaltigen Fläche des Pylons ausging, und die ihm 
als eine besonders gültige Offenbarung ägyptischen 
Geistes und Formgefühls erscheinen will, 
j Im Zuge der Aus- und Umgestaltung der von 

) g g| seiner verhaßten Nebenbuhlerin geschaffenen Werke 

\ll baute Thutmosis III. u. a. die beiden sogenannten 
^1» Annalensäle in den Reichstempel ein, deren Wände 

~ den berühmten Bericht über seine Feldzüge und die 

' wL Bilder der dem Amun geweihten Beute tragen. Da- 

| Ibei gelang ihm eine baukünstlerische Schöpfung von 

355. 16schäftige Papyrusbündel- höchstem Reiz. Das Dach des ersten Saales wurde 

Säule Thutmosis ’ III. im Hof des von zwei heute noch aufrecht stehenden Granitpfei- 

Amuntempels von Karnak lern getragen, auf deren nördlichem der Papyrus als 

Wappenpflanze des Nordreiches und auf deren süd¬ 
lichem die „Lilie“ als Wappen des Südreiches in kräftigem Relief erscheint (352). Diese 
Variante ist einmalig geblieben und hat, soweit wir wissen, keine Nachfolge gefunden. 
In vollendet schöner Weise verbindet sie den strengen anorganischen Pfeiler mit 
den in klassizistischer Form gezeichneten Pflanzen. 

Nur ein Bau der 18. Dynastie in Karnak ist noch heute in seiner Bedeutung klar 
zu erkennen und in der Schönheit seiner Verhältnisse undfcnzelformen voll zu wür¬ 
digen : die große Festhalle, die Thutmosis III. östlich der Bauten des Mittleren Reiches 
angelegt hat ( 354 ) 19 . Es handelt sich um eine 44 m lange und 16 m breite Halle. Das 
Dach ihrer drei gleichhohen Mittelschiffe wird von zweimal zehn Säulen in der Form 
von Zeltstangen getragen, die andeuten, daß der ganze Bau als ein riesiges Festzelt 
zu Ehren Amuns verstanden werden will. Nach außen zu grenzen zwei Reihen von 
Pfeilern ein niedrigeres viertes und fünftes Seitenschiff ab. In den Höhenunterschied 
sind Fenster eingeschnitten, so daß der ganze Saal eine dreischiffige Basilika mit 
dreigeteiltem Mittelschiff darstellt, eine baukünstlerische Lösung, die sich als außer¬ 
ordentlich zukunftsträchtig erweisen sollte. Durch seine lichte Weite und harmoni¬ 
sche Anmut ist der Bau einer der schönsten und eindrucksvollsten der Thutmosi- 
denzeit. 


In der Zeit Thutmosis’ III. vollzieht sich jener bedeutsame Wechsel vom anorga¬ 
nischen Pfeiler zur Pflanzensäule, den wir nun schon zweimal, im Alten und Mitt¬ 
leren Reiche, verfolgt haben. Die bisher besprochenen Bauten — abgesehen von 
dem Sonderfall der Festhalle — standen im Zeichen des vier- oder auch vielseitigen 
Pfeilers. Nun taucht aber in der Nachbarschaft der Annalensäle die sechzehnschäf- 
tige (355) } in den Räumen hinter der Festhalle und in einer später von Ramses II. 
wieder aufgebauten Kapelle Thutmosis’ III. im Luksortempel die achtschäftige 
Papyrusbündelsäule auf ( 356 ) 20 . Wir wissen, daß sich in diesem Wechsel der Über¬ 
gang von einer idealistischen Frühstufe zu einer sich aufs neue an der Natur aus¬ 
richtenden Reifestufe andeutet. Zwar verwendet Thutmosis’ III. Sohn Ameno¬ 
phis II. in seinem Jubiläumstempel in Karnak noch den Vierkantpfeiler; von da 
an jedoch tritt die Pflanzensäule entschieden die Herrschaft an. 

Als Repräsentant des weichen, eleganten Stils der späteren 18. Dynastie kann der 


414 



356. Granitkapelle Thutmosis ’ III. im ersten Hof des Tempels von Luksor 


357. Lände und Sphinxallee vor dem Amuntempel von Karnak 










der thebanischen Triade Amun, Mut und Chons geweihte Tempel Amenophis’ III. 
von Luksor gelten 21 . Mit dem Tempel von Karnak war er durch eine gepflasterte 
Straße verbunden, die von liegenden Widdersphingen, dem heiligen Tier des Amun, 
eingesäumt war {357). Zwischen ihren vorgestreckten Vorderbeinen steht ein Bild 
Amenophis’ III., des Stifters. Der Luksortempel {358) war alljährlich das Ziel einer 
großartigen Prozession, in der das Götterbild des Amun zu Schiff von Karnak nach 
Luksor gebracht wurde, damit der Gott dort das Beilager mit der Göttin halte. Er 
kann zugleich als das Muster eines Prozessionstempels dienen, wenn wir davon ab- 
sehen, daß wir nicht genau wissen, wie er ursprünglich eingeleitet war. Denn die 
beiden mächtigen Tortürme und der anschließende weite Hof sind eine Zutat 
Ramses’ II. Heute beginnt die Anlage Amenophis’ III. mit der großen Kolonnade, 
die von 7 Paaren von fast 16 m hohen Papyrusdoldensäulen mit schön ausschwin¬ 
genden Kapitellen gebildet wird {360). Nachdem sie der Prozession die Richtung 
gewiesen hat, entläßt sie sie in den ungemein heiter und festlich wirkenden Hof, der 
auf drei Seiten von einer doppelten Reihe von Papyrusbündelsäulen umstanden ist 
{361). Auf der dem Eintretenden gegenüberliegenden Seite folgt der Säulensaal, ein 
Dickicht von 32 Papyrussäulen. Durch den vergrößerten Abstand der mittleren 
Säulenpaare wird die Richtung erneut bestimmt. Hier wird das Licht gedämpfter 
und nimmt weiter ab, je tiefer man in die dahinterliegenden Säle und Kammern 
hineinschreitet, die zugleich enger werden und damit auf das Geheimnis des im 
Allerheiligsten hausenden Göttlichen vorbereiten. Rhythmische Verbundenheit der 
Teile, harmonisch abgestimmte Verhältnisse, weiche, schwingende Formen von ele¬ 
ganter Linienführung sind die Kennzeichen dieses Stiles. 

Wenngleich der dem Kult an den hohen Festen dienende Prozessionstempel in 
seinen Anfängen auf das Mittlere Reich zurückgehen dürite, so ist doch seine groß¬ 
artige Ausbildung das Werk der 18. Dynastie, einer Epoche also, „in der die gestei¬ 
gerte Religiosität sich mit dem Streben verbindet, den durch die Gunst der Götter 
mächtig gewachsenen Wohlstand einer hohen Kultur zugleich in vollendeter künst¬ 
lerischer Form wirkungsvoll zum Ausdruck zu bringen“ (Ed. Meyer). Er ist ganz 
darauf angelegt, die Massen der Festteilnehmer von der Außenwelt zu scheiden, auf 
das Göttliche hinzuleiten und in eine steigende Stimmung religiöser Ehrfurcht und 
Versenkung zu versetzen. Um diese Wirkung heute in etwa nachempfinden zu kön¬ 
nen, bedarf es der Phantasie, die die bunten Farben der Wände und die in den Bau¬ 
inschriften immer wieder hervorgehobene reichliche Verwendung von Gold und Sil¬ 
ber, das festliche Gepränge der zahlreichen geistlichen und weltlichen Würdenträger, 
die von Weihrauch umwallten, vergoldeten, auf den Schultern der Priester über den 
Köpfen der Gläubigen einherschwankenden Götterbarken und die von religiösem 
Schauer erfaßten Volksmassen dem Bilde des Tempels hinzuzudenken vermag. 

Von der sonstigen unermeßlichen Bautätigkeit Amenophis’ III, können wir nur 
weniges hervorheben. Auf der Insel Elephantine errichtete er einen kleinen Umgang¬ 
tempel, der leider im Jahre 1822 abgebrochen worden und uns daher nur durch die 
Aufnahme der Gelehrten der Napoleonischen Expedition erhalten ist 22 . — Ein klei¬ 
nes Heiligtum in der Wüste bei Elkab ist wegen seiner 16kantigen Pfeiler mit 
Hathorkapitellen, deren vier das Dach der Kammer tragen, bemerkenswert 23 . —■ 
Ganz im Süden der thebanischen Westseite erbaute sich Amenophis III. in seinen 
letzten Lebensjahren einen Palast, dessen Überreste jedoch zu gering sind, als daß 
sie baugeschichtlich ergiebig wären 24 . Von Bedeutung sind allein die Bruchstücke 
eines bemalten Stuckfußbodens, auf die wir später zurückkommen werden. 

Für das Ende der 18. Dynastie, die Amarnazeit, sind wir im wesentlichen auf 
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Amarna selbst angewiesen; denn die Bauten Amenophis’ IV. in Theben sind dem 
Wirken Haremhabs anheimgefallen, der sie als Steinbruch für seine Pylone benutzte. 
Aus ihnen hat man neuerdings zahlreiche Blöcke mit Reliefs Amenophis’ IV. heraus¬ 
gezogen. Was aber der Boden Amarnas an Resten monumentaler Bauwerke her¬ 
gegeben hat, ist weniger, als man erwarten möchte 25 . Nicht nur die Paläste waren 
in der Hauptsache aus ungebrannten Schlammziegeln erbaut — das sind sie regel¬ 
mäßig auch sonst —, sondern sogar die Atentempel. Der Hauptgrund dafür dürfte 
die Eile sein, mit der die neue Stadt buchstäblich aus dem Boden gestampft wurde. 
Überdies ist der große Atentempel als der Mittelpunkt der verhaßten Ketzerei nach 
der Aufgabe Amarnas gründlich zerstört worden, so daß die modernen Ausgräber 
nur den Grundriß ermitteln konnten {359). Aus den Erfordernissen der Sonnenver¬ 
ehrung entwickelt, möglicherweise auch durch den uns unbekannten Sonnentempel 
von Heliopolis angeregt, besteht er in der Hauptsache aus einer Folge offener Höfe, 
in denen das Opfer an Aten unter freiem Himmel auf dem Altar dargebracht wurde. 
Eine riesige Anzahl steinerner Opfertische füllt die Höfe, 800 weitere sind außerhalb 
des Tempelhauses innerhalb der großen Umfassungsmauer aus Schlammziegeln auf¬ 
geführt. Das sieht aus, als ob jedes Gemeindemitglied seine eigene Opferstätte be- 
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kommen hätte, und würde den Versuch bedeuten, den einzelnen dem Gotte gegen¬ 
überzustellen und seinem Bedürfnis nach persönlicher Religionsausübung entgegen¬ 
zukommen. 

Von der königlichen Residenz haben wir den Palast schon gegen Ende des vorigen 
Jahrhunderts kennengelernt. Er bestand aus einer Anzahl von Staatsräumen und 
enthielt einige bemalte Stuckfußböden, von denen der schönste nach der Ausgra¬ 
bung bis auf einige klägliche Bruchstücke (heute in Kairo) elend zerstört worden ist. 
Dieser Palast war durch eine Brücke mit dem von einer eigenen Mauer umgebenen 
Wohntrakt des Königs verbunden, dessen Wohn-, Schlaf- und Baderäume nebst den 
Wirtschaftsgebäuden um einen Garten angeordnet waren. Die Wände waren lebhaft 
bemalt, die mehr öffentlichen Räume anscheinend mit Reihen von Negern, Libyern 
und Asiaten, die Decke mit fliegenden Enten und andern Wasservögeln. Aus den 
privaten Räumen ist der Rest einer Darstellung der königlichen Familie erhalten 
geblieben (507). Unmittelbar neben diesem Grundstück lag ein kleinerer Atentem- 
pel, in der Anlage dem großen gleichend, und hinter diesem die Priesterwohnungen 
und die Tempelmagazine. 

Diese Residenz ist nicht die einzige, die wir in Amarna kennen. Im Süden lag 
außerhalb der Stadt ein Lustschlößchen mit künstlich angelegten Teichen für Lust¬ 
fahrten in leichten Nachen, und Gärten, unter deren Bäumen verschiedene Gebäude 
lagen, darunter die königlichen Privatgemächer und die Weinkeller. Das Merkwür¬ 
digste war wohl ein Wasserhof, ein langer überdachter Raum mit kunstvoll angeord¬ 
neten Wasserbecken, deren nach innen geneigte Einfassungen derart mit Wasser¬ 
pflanzen bemalt waren, daß es aussah, als ob sie aus dem Wasser herauswüchsen (508). 
Ein künstlicher Wasserarm umfloß eine Insel, auf der ein^Ciosk und zwei Lusthäus¬ 
chen standen. Auch ein kleiner Tempel fehlte nicht 26 . Offenbart die ganze Anlage ein 
empfindsames Naturgefühl und den Wunsch, sich der künstlerisch umgestalteten 
Natur hinzugeben, so gilt das in noch höherem Maße vom sogenannten Nordpalast. 
Da wir die Wandmalereien dieser einzigartigen Anlage in ihrem baulichen Zusam¬ 
menhang betrachten wollen, werden wir es erst später näher in Augenschein (509) 
nehmen. 

Überall tritt uns in der Architektur Amarnas eine starke Neigung zu malerischer 
Gestaltung und ein lebhaftes Empfinden für Farbigkeit entgegen. Wir finden nicht 
nur bemalte Wände, Decken und Fußböden, sondern sogar Säulen, an denen Wein 
und Winden emporranken. Man hat Palmenkapitelle, deren Rippen und Blätter 
durch Einlagen aus buntem Glase und Vergoldung einen farbigen Glanz erhalten 
haben, wobei bezeichnenderweise an den Stellen, die nicht gesehen wurden, gespart 
und anstatt der Einlagen blaue, rote und gelbe Farbe verwendet wurde, ein aus der 
Bezugnahme auf das Auge eines Betrachters hervorgehender Mangel an Solidität, 
dessen sich die alte Zeit nicht schuldig gemacht hätte. 

Die Baukunst der 18. Dynastie ergibt also ein vielgestaltiges Bild und zugleich 
eine weite Spanne der Entwicklung. Sie setzt mit der strengen Pfeilerarchitektur 
der Thutmosidenzeit ein, geht dann zu der schönlinigen Eleganz des dritten Ameno- 
phis über, um schließlich in den bunten, ein wenig flatterhaften, ganz auf malerische 
Effekte abgestellten Palastbauten der Amarnazeit zu enden. Wir müssen diesen 
Überblick noch durch ein paar Bemerkungen über die Architektur der Felsgräber 
ergänzen 27 . 

Mit der Trennung von Grab und Totentempel waren zwei einschneidende Neuerun¬ 
gen verbunden: zum einen suchte man das Grab im „Tal der Könige zu verstecken, 
was den Verzicht auf jegliche Außenarchitektur wie Vorhof, Empfangshalle usw. 
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bedeutete; zum andern bedurfte es im Grabe keiner Stätte für den Kult, da dieser ja 
in dem am Rande des Fruchtlandes gelegenen Totentempel vor sich ging. Das Grab 
hatte demnach lediglich die Aufgabe, der Mumie des Königs und seiner reichen Grab¬ 
ausstattung eine sichere Unterkunft zu gewähren und den Texten und Darstellungen, 
die der tote König im Jenseits brauchte, die erforderlichen Wandflächen zu bieten. 
Dementsprechend besteht das älteste Grab im Tale, das Thutmosis’ I., nur aus einem 
steilen, gewundenen Treppengang, in den ein Vorsaal eingeschaltet ist, und einer roh 
gehauenen ovalen Sargkammer, von der eine kleine Seitenkammer abzweigt. Bald 
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aber mehren sich die Kammern (362) und wird der Grundriß übersichtlicher, bis 
in den Gräbern Thutmosis’ IV. (363) und Amenophis’ III. ein gewisser Abschluß 
erreicht ist. Hier ist der Gang mehrfach rechtwinklig gebrochen und die Sargkammer 
als Sechspfeilerhalle ausgestaltet, aus der eine Treppe ili eine Art offener Krypta 
hinabführt. Vermutlich war diese Anordnung in so enger Verbindung mit Toten¬ 
glauben und Bestattungsritual entwickelt worden, daß Amenophis IV., als er in 
Amarna an die Anlage seines Grabes ging, neue Wege suchen mußte. Bei ihm liegt 
die Sargkammer am Ende eines gerade in den Felsen hineinführenden Ganges, und 
diesen Zug nahm Aja im „Tal“ wieder auf, während das Grab Tutanchamuns ganz 
aus dem Rahmen fällt. Es ist vermutlich ursprünglich nicht als Königsgrab angelegt 
worden. 

Abwechslungsreicher ist die Gestaltung der thebanischen Privatgräber, die zu 
Hunderten in den dem westlichen Gebirge vorgelagerten Hügeln entstanden. Bei aller 
Verschiedenheit im einzelnen läßt sich eine Grundform herausschälen (364 ): aus dem 
Felsen ist ein offener Vorhof herausgeschnitten, in dessen Rückwand ein Portal in 
den Felsen hineinführt. Portal und Rückwand sind zuweilen architektonisch ausge¬ 
staltet. Auch erhob sich gelegentlich eine Ziegelpyramide hinter dem Vorhof oben über 
den Felskammern (366). Die alte Form des Königsgrabes wurde also von den Privat¬ 
gräbern übernommen, nachdem die Königsgräber sie aufgegeben hatten. Durch das 
Portal gelangte man in einen Quersaal und von diesem in einen langgestreckten, 
gangartigen Raum, die „lange Halle“. Ihm folgt eine kleine viereckige Kapelle oder 
auch nur eine Nische mit der Statue des Verstorbenen, manchmal auch seiner Ange¬ 
hörigen. Die nach der Beisetzung vermauerte Sargkammer liegt in der Tiefe. Zu ihr 
führt vom Vorhof aus ein schräger oder vom hintersten Gemach aus ein senkrechter 
Schacht. 

An diesem Grundriß hielt man grundsätzlich fest, fühlte sich aber in der Ab¬ 
wandlung und Ausgestaltung der Räumlichkeiten weitgehend frei. So liebte man eine 
Pfeilerhalle vor der Rückwand des Hofes, die den Angehörigen beim Vollzug des 
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365. Grundriß des Grabes des 
Ramose. 



366. Wiederherstellungen thebanischer Gräber 


Totenrituals oder bei späteren Besuchen am Grabe Schutz vor d,er Sonne gewährte. 
Seit der mittleren 18. Dynastie bildete man gern einen Pfeilersaal aus, der sich statt 
der Kapelle an die lange Halle schloß. Weit über den üblichen Rahmen hinaus 
gehen in der architektonischen Ausgestaltung die beiden größten je von Privat¬ 
leuten in der thebanischen Nekropole angelegten Gräber des „großen Haushof¬ 
meisters“ Amenophis’ III. namens Ammenem6s-Serer und des Wesirs Ramose (365) 
aus dem Übergang zur Regierung Amenophis’ IV. Beide Gräber sind nicht vollendet 
worden. Serer wurde gestürzt, offenbar weil er die bedeutende Machtstellung, die 
ihm sein Amt verlieh, gar zu hemmungslos auszubauen getrachtet hatte. Sein Quer¬ 
saal weist 20 protodorische Säulen, die lange Halle 20 Papyrusbündelsäulen, der 
folgende quadratische Saal 24 Zeltstangensäulen auf, die wir sonst nur vom Festsaal 
Thutmosis’ III. in Karnak kennen. Die Kapelle sollte ein Pfeilerraum werden. 
Wäre diese grandiose Anlage vollendet worden, so stünde sie als eines der stolzesten 
Werke der ägyptischen Felsarchitektur vor uns, um so mehr als die Wandreliefs von 
einer vollkommenen Schönheit sind. Das Ramosegrab prunkt gleichfalls mit der 
Weite seiner Räume und der Fülle seiner Säulenstellungen. 
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367. Königin Tetischeri. Kalkstein , 
London 
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102. Das Rundbild der frühen 18. Dynastie. A. Die Königistatuen 

Das kurze Vorspiel der 17. Dynastie hat nur einige wenige, dafür aber recht be¬ 
zeichnende Rundbilder hinterlassen, von denen eine 37 cm hohe bemalte Kalkstein¬ 
statuette der Königin Teti-scheri, der Großmutter des Königs Ahmose, in London be¬ 
sonders reizvoll ist (367) 1 . Die Seitenteile und Zöpfe ihrer Frisur sind durch Heraus¬ 
nahme der Füllungen aus dem Block gelöst. Der leicht vornüber geneigte Kopf und 
der ein wenig schüchterne Gesichtsausdruck verleihen der schlanken Gestalt einen 
eigenartigen Zauber. Da Teti-scheri unter der Regierung ihres Enkels starb, wird es 
erst unter König Ahmose entstanden sein. — Der Kalksteinstatue eines jüngeren 
Bruders des Königs Ahmose gleichen Namens, der früh verstarb und daher nicht zur 
Regierung kam ( 369 ) 2 , haftet ein Zug akademischer Härte des Umrisses und der 
plastischen Formen an, z. B. in der schematisch unlebendigen Wiedergabe des Mun¬ 
des und der Nabelgrube, der sich aus dem Rückgriff auf ältere thebanische Vorbilder, 
vielleicht der 13. Dynastie, herleiten dürfte. Die gleichen Stileigenschaften weist 
der 33 cm hohe Oberteil einer Kalksteinstatue der Königin Ahmose-Nofretiri in 
Chicago auf (370). Sie war die Schwester und Gattin des Königs Ahmose und 
Mutter Amenophis’ I. Man gewinnt aus diesen Werken jedenfalls den Eindruck, daß 
die 17. Dynastie noch unsicher tastend um eine Neubildung der Form bemüht ist 3 . 

Wenn die Plastik der 18. Dynastie sehr bald ihre Form gefunden hat, so verdankt 
sie das genau wie die gleichzeitige Baukunst der unmittelbaren Anknüpfung an das 
Mittlere Reich, und zwar nicht an das Mittlere Reich schlechthin, sondern an dessen 
oberägyptische Frühwerke, besonders an die Sesostris’ I. 4 . Es ist die maßvolle 
Strenge und harmonische Ruhe der frühen Werke und nicht die tragische Größe und 
erregende Dramatik der Spätwerke des Mittleren Reiches, die das beginnende Neue 




Reich angezogen und mit der es sich infolge der Verwandt¬ 
schaft der geschichtlichen Lage innerlich verbunden gefühlt 
hat. Beidemal ging es darum, nach einer Zeit der Wirrnis 
aus der oberägyptischen Geborgenheit zur Rückbesinnung 
auf das eigentliche ägyptische Wesen und zu einer neuen 
geistigen Sammlung aufzurufen. Diesmal vollzog sie sich im 
hellsten Licht der Bewußtheit. Da die Kunst der frühen 18. 

Dynastie nicht wie die Klassik der frühen 12. Dynastie selb¬ 
ständig aus einer gebundenen Frühform herangereift ist, 
sondern von der Klassik abgeleitet ist, dürfen wir ihr gegen¬ 
über von Klassizismus reden, ohne daß damit gesagt sein 
soll, daß sie sich in der Rückbesinnung erschöpft hätte. Es 
handelt sich vielmehr um einen lebendigen Stil, der nicht 
kopiert, sondern aus verwandtem Geiste fortsetzt. Im Laufe 
seiner Entfaltung beschreitet er noch einmal ganz neue 
Bahnen und gelangt in vorher nie betretene Bereiche. 

Unser Bild von der Plastik der Hatschepsutzeit kann sich 
auf einen großen Reichtum überkommener Werke gründen. 

Thutmosis III. hatte, als er endlich die Alleinherrschaft an¬ 
trat, den gesamten Skulpturenbestand Hatschepsuts in 
ihrem Tempel von D£r el-bahari abräumen und in einen 
nahegelegenen Steinbruch werfen lassen, von wo die Arbeit 
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gefördert hat. Kalkstein, Louvre 

Es handelt sich 

um sitzende, kniende und stehende Fi¬ 
guren und Sphingen. Die große Mehr¬ 
zahl gibt die Königin in männlicher 
Gestalt mit dem kurzen Königsschurz 
wieder, nur wenige stellen sie im langen 
Trägerkleid und mit weiblichen Brüsten 
dar. Mit feinem Taktgefühl sucht ein 
1,96 m hohes SitzBild der Königin aus 
weißem Marmor nach einem Mittelweg, 
indem es die Königin zwar den kurzen 
Schurz tragen läßt, ihren anmutigen 
Körper mit schlanker Taille und zarten 
Brüsten aber weitgehend dem weibli¬ 
chen Ideal der Zeit angleicht (371) 5 . Die 
Anlehnung des Gesamtbildes an die 
Königsstatuen des Mittleren Reiches ist 
ebenso unverkennbar wie die eigenstän¬ 
dige Neuformung des Gesichtes. Es ist 
anmutiger und ansprechbarer als irgend¬ 
ein Bildnis des Mittleren Reiches. 

Der Typus des knienden Königs, der 
370. Königin Ahmose-Nofretiri. Kalkstein, Chicago der Gottheit eine Gabe darbringt, war 
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uns schon in der 6. Dynastie begegnet. Hatschepsut hat eine ganze Reihe solcher Sta¬ 
tuen aus rotem Granit in Der el-bahari auf stellen lassen, teils mit Kopftuch, teils mit 
der hohen oberägyptischen Krone 6 . Eine Reihe kleinerKniefiguren unter Lebensgröße 
zeigt die Königin mit beiden Händen einen bauchigen Wasserkrug spendend ( 372 ) 7 . 
Diese Statuen standen wahrscheinlich zwischen den Säulen einer der Kolonnaden 
des Tempels und müssen daher im Hinblick auf ihren architektonischen Zusammen¬ 
hang, für den sie als Schmuck bestimmt waren, gewertet werden. Alsdann ergibt 
sich, daß auch da, wo es sich um serienmäßig angefertigte und aufgestellte Rildwerke 
handelt, niemals die Sicherheit des Stiles und die königliche Würde leidet. 

Unter den Sphingen ist eine nur einen knappen Meter lange Kalksteinsphinx 
besonders interessant, weil sie noch einmal den Kopf als Löwenkopf gestaltet und in 
ihn das von der Mähne umrahmte Gesicht der Hatschepsut einfügt, eine eindeutige 
Wiederaufnahme des Motivs, das in den Mähnensphingen Ammenemes’ III. aufge¬ 
klungen war (374) 8 . Ein Vergleich mit diesen ist lehrreich. Das, was die Tanissphingen 
zu einer der größten künstlerischen Leistungen aller Zeiten gemacht hat, die Spiege¬ 
lung des Tierischen im Menschlichen und des Menschlichen im Tierischen, das In¬ 
einander-Aufgehen der beiden Elemente und die dadurch erzielte geistige Charak¬ 
teristik, fehlt bei Hatschepsut völlig. Ihr Gesicht hat den heiter-anmutigen Aus¬ 
druck ihrer andern Statuen und zeigt nichts von der löwenhaften Wildheit jener 
Sphingen. So wirkt seine Einfügung in die Löwenmähne nicht überzeugend; sie 
wird überhaupt nur verständlich aus der Kenntnis der älteren Werke, von deren 
urtümlicher Kraft das späte Werk aber nur einen schwachen Aufguß zu bieten ver¬ 
mag. Einer solchen Aufgabe war die 18. Dynastie geistig nicht mehr gewachsen. — 
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Das Werk flankierte zusammen mit einem gleichartigen an den Endpfosten der 
unteren Rampe des Tempels den Eingang zum mittleren Hof. 

Bedeutender sind die bis m langen Granitsphingen, deren sechs paarweise im 
mittleren Tempelhof lagen ( 375 ) 9 . Mag auch die großartige Einheit von Kopf und 
Körper, wie wir sie beim Louvresphinx Ammenemes’ II. bewundert hatten, nicht ganz 
erreicht sein — vor allem weil das Neue Reich den Kopf höher heraushebt und ihn 
dadurch gegenüber dem Löwenleib verselbständigt —, so verdient doch der klare 
Aufbau des Löwenkörpers volle Anerkennung, dessen strenge Form das Naturvor¬ 
bild großzügig stilisiert, ohne darum seine Rechte zu schmälern. An diesen Sphingen 
fällt es besonders deutlich in die Augen, daß die neue Stilbildung sich wieder ganz 
auf die Linie als das maßgebende Gestaltungsmittel stützt. Sie faßt den eleganten 
Umriß fest zusammen und spielt auch in der Zeichnung des Kopftuches und der 
Mähne, in den scharfen Kanten, in denen die nach innen gewölbten Körperflächen 
gegeneinander stoßen, ebenso wie im Aufbau des von einem scharfkantigen Kopf¬ 
tuch zusammengefaßten Gesichtes die ausschlaggebende Rolle. In allen Bildnissen 
der Zeit sind die Schminkstreifen und gegebenenfalls die Bartbänder in feinem, aber 
bestimmtem Relief gegeben und verleihen die klar abgesetzten Lider dem weit 
geöffneten Blick eine für die Frühstufe der 18. Dynastie kennzeichnende Festigkeit. 

Wir schließen hier eine kleinere Sphinx an. Sie steht heute im Museo Barracco in 
Rom und stammt aus dem römischen Isistempel, wohin sie in der Kaiserzeit ge- 
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376. Sphinx Barracco. 
Schwarzer Granit , Rom 


376. Sphinx der Königin Hatschepsut. Roter Granit, Berlin 

bracht worden sein mag, weil sie weiblich gestaltet ist und daher mit der griechi¬ 
schen Sphinxvorstellung zusammengeht ( 376 ) 10 . Für Ägypten ist die weibliche Sphinx 
ungewöhnlich. Sehr wahrscheinlich liegt bei unserm Werk der seltene Fall vor, daß 
wir außer dem Original auch eine zeitgenössische Darstellung von ihm besitzen. Im 
Grabe des berühmten Rechmirä, Wesirs Thutmosis’ III., findet sich unter der Dar¬ 
stellung anderer Rundbilder, die dem König zum Geschenk gemacht werden, eine 
Sphinx, die unserer genau gleicht (544). Wenn man bedenkt, daß das Werk aus dem 
Rahmen fällt und es daher unwahrscheinlich ist, daß man eine ganze Reihe dieses 
Typs aufgestellt hat, so gewinnt die Vermutung, die Sphinx Barracco sei mit der 
Sphinx bei Rechmire identisch, an Wahrscheinlichkeit. Es würde sich dann nicht 
um ein Bildnis der von Thutmosis’ III. so arg verfolgten Hatschepsut, sondern um 
die jüngere Meritre-Hatschepsut, Gemahlin Thutmosis’ III., handeln. 

Die Tatsache, daß Thutmosis III. unmittelbar nach der Übernahme der Allein¬ 
herrschaft die Plastik des Der el-bahari-Tempels, die damals schätzungsweise fünf 
Jahre an ihrem Platz gestanden hatte, abräumen und zuschütten ließ, hat sich in 
einer Hinsicht als segensreich erwiesen: es hat sich soviel von der Bemalung der 
Statuen erhalten, daß wir diesmal eine genaue Vorstellung von ihrer Art und ihrem 
Umfang gewinnen können. Es stellt sich heraus, daß man dem Granit sein natür¬ 
liches Aussehen beließ, soweit er den menschlichen oder Löwenleib wiedergab, und 
nur gewisse Züge mit Hilfe sparsam verwendeter Farbe steigerte. So sind z. B. bei 
der großen Berliner Sphinx das Kopftuch, der Halskragen und die Inschriften bunt 
bemalt, und zwar sind die Farben ohne Deckfarbe unmittelbar auf den Stein auf ge¬ 
tragen worden, so daß in den blauen und gelben Streifen des Kopftuches die Struk¬ 
tur des Gesteins durchscheint. Entsprechend sind bei den knienden Statuen Hat- 
schepsuts nur die Augen mit ihrer Umrandung und den Augenbrauen schwarz 
bemalt, um dem Stein Leben zu verleihen. Zuweilen wurde auch das Stirnband des 
Kopftuches goldgelb getönt, auch wohl Kopftuch, Augen und Bart bemalt. So pflegt 
man im Falle des roten und schwarzen Granits und des harten, marmorähnlichen 
Kalksteins zu verfahren. Gewöhnlicher Kalk- und Sandstein dagegen wurde so voll¬ 
ständig bemalt, daß der Werkstoff an keiner Stelle sichtbar blieb. 


Unter den zahlreichen Bildern Thutmosis’ III. steht die 2 m hohe Basaltstatue des 
Königs aus Karnak in Kairo anerkanntermaßen an der Spitze (377) 11 . Das Werk folgt 
in Haltung und Tracht und auch in dem verwendeten Material dem idealen Königs¬ 
bild der älteren Zeit, wie es die Mykerinoszeit geschaffen und das Mittlere Reich fort¬ 
geführt hatte. Dennoch ist es eine durchgreifende Neubildung, die keinen Augenblick 
eine Verwechslung mit jenen älteren Werken zuläßt. Der Körper ist von jugend¬ 
licher Schlankheit und Elastizität, über dem pesieht schwebt ein feines, nur eben 
spürbares Lächeln, das geistvolle Profil ist von einer kühnen Nase bestimmt, das 
Ohr erstaunlich genau beobachtet, der Mund ausdrucksvoll. Wieder ist die Form wie 
einst bei Chephren und dann aufs neue bei Sesostris I. in wenigen großen Flächen 
geeinigt. Aber die alte Form ist mit neuem Gehalt erfüllt. Dieser König ist nicht 
mehr Gott, mag das Staatsdogma ihn auch nach wie vor dafür erklären; er ist auch 
nicht mehr der von Tragik umwitterte Heros, sondern Mensch. Mit dieser vermensch¬ 
lichten Auffassung ist nun aber keineswegs eine Minderung der Rolle des Königs als 
Inhalt der Kunst verbunden. Die Betrachtung der Flachbilder wird lehren, daß das 
königliche Dasein jetzt in steigendem Maße zum Gegenstand der Darstellung wird. 
Nun erst wird die Kunst im eigentlichen Sinne höfisch, und das höfische Ideal ist es, 
das in diesem Bilde Thutmosis’ III. seinen Niederschlag gefunden hat. 

Das Motiv des knienden Königs nimmt eine 38 cm hohe Statuette Thutmosis’ III. 
aus hartem weißem Marmor auf (373) 12> . Der lebendige Umriß ist von einem Wohl¬ 
klang, die Gestalt von einem Adel, die Behandlung der Oberfläche des Steines von 
einer Sorgfalt und technischen Vollendung, wie sie nur einer ganz ausgereiften 
Kunst und einem lebens- und kunsterfahrenen Menschentum gelingen kann. 

Thutmosis’ III. Mutter Isis kennen wir von einer Sitzstatue aus Karnak in Kairo, 
die sie in einem langen Trägerkleid mit einem breiten schlangengeschmückten Dia¬ 
dem und einer auf die Brüste reichenden schweren Löckchenperücke thronend 
zeigt (378) 1Z . Das Bild ist ganz auf den Eindruck zeremoniöser Hoheit gearbeitet. 

Unter den erhaltenen Bildern Amenophis’ II. ist zufällig keines, das an Qualität 
ganz an die besprochene Besaitstatue seines Vaters heranreicht, doch genügt das Vor¬ 
handene, um den Stilwandel zu verfolgen. Eine Statue aus Karnak bietet genau das 
gleiche Motiv ebenfalls in Basalt und reizt daher, sie auf dem Hintergründe des väter¬ 
lichen Werkes zu betrachten (379) 14 . Es tritt dann eine leichte Erweichung der stren¬ 
gen Form deutlich in Erscheinung. Nicht von ungefähr ist statt der steil aufragenden 
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oberägyptischen Krone ein Haarbeutel gewählt worden, dessen ausladende Seiten in 
praller Rundung die Perücke umhüllen. Die Schultern sind gerundeter und stärker 
abfallend, das Gesicht ist eher von zarter Anmut als von der kerngesunden Robust¬ 
heit des Vaters. Es kündigt sich hier die kommende Überfeinerung des Stiles an. 
Dabei ist es wichtig zu betonen, daß kein zweiter König der ägyptischen Geschichte 
sich so häufig und ausgiebig als gestählten Sportler von ungewöhnlicher Körperkraft 
geschildert hat wie gerade Amenophis II. Es geht also nicht an, die Wandlung des 
Bildnisses einfach aus der wechselnden Körperbeschaffenheit des Dargestellten zu 
deuten. 

Anmut und innere Freiheit strahlt eine graue Granitstatue des Königs aus Karnak 
aus ( 380 ) 15 . Das Motiv ist, soweit wir wissen, erst um die Mitte der 18. Dynastie aufge¬ 
kommen: der König trägt kniend auf Händen und Unterarmen eine viereckige 
Opfertafel, auf der die Bestandteile eines Speiseopfers eingraviert sind. Der schwere 
Steg, der zwischen Opfertafel und Oberschenkeln stehen bleiben mußte, wirkt für 
unser Gefühl störend und beeinträchtigt die Klarheit des Bildgedankens. Doch 
zieht das frei der Gottheit zugewandte, von innerer Harmonie erfüllte Gesicht das 
Hauptinteresse auf sich. „Würde die Gestalt aufstehen, so würde sie schlank und 
hoch gebaut sein und in ihrer von zeremoniöser Würde freien Heiterkeit das jugend¬ 
liche Siegesbewußtsein eines welterobernden Geschlechts demonstrieren“ (L.Cur- 
tius). Mit diesem Werk ist die Kunst der 18. Dynastie der Lehre des Mittleren Rei¬ 
ches entwachsen und ganz zu sich selbst gekommen. Zugleich hat sie den Schritt 
von der Frühstufe zur vollen Reifestufe vollzogen. 

Nach der weiblichen Seite erfahren diese Bildnisse eine Ergänzung durch ein Werk 
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ganz anderer Art. Der 3,14 m lange Sarg der Königin Merit-Amun, vermutlich 
einer Tochter Amenophis’ I., ist der mittlere von drei Särgen, in denen sie einst 
bestattet worden war (381 ) 16 . Er ist in bester Schreinerarbeit aus verzapften Zedern¬ 
holzplanken gebaut. Ursprünglich trugen die schuppenförmigen Vertiefungen, die die 
Flechten der Perücke und das Federmuster des Kleides wiedergeben, Einlagen aus 
blauem Glase und war der übrige Teil mit Goldblatt überzogen, in dem das Feder¬ 
muster ziseliert war. Die meisterhafte Behandlung der Oberfläche des Gesichtes 
und der Hände hat dem Holz scheinbar die Weichheit der menschlichen Haut 
verliehen. Die etwas unsorgfältig eingesetzten Glaseinlagen der Augen und Brauen 
sind das Werk der Restauratoren der 21. Dynastie, die das erbrochene und aller 
Wertsachen beraubte Grab aufgeräumt und so gut, wie sie es vermochten, instand 
gesetzt haben. 

Der Zeit Amenophis 5 II. gehört eines der großartigsten Tierbilder der ägyptischen 
Kunst an: die 2,25 m lange Hathorkuh ( 382 ) 17 . Thutmosis III. hatte in seinen letzten 
Jahren der Kuhgöttin Hathor unmittelbar nördlich vom Pfeilerhof des Totentempels 
Mentuhoteps II. in der aufsteigenden Felswand von Der el-bahari eine kleine mit 
einem falschen Tonnengewölbe überdeckte Kapelle erbaut. Das Götterbild selbst 
hat nach seinem Tode sein Sohn hinzugefügt. Die Göttin tritt in Gestalt einer Kuh 
mit einem hohen Federschmuck und der Sonnenscheibe zwischen den Hörnern aus 
einem Papyrusgebüsch hervor, das durch eine Anzahl von Stengeln und Dolden an¬ 
gedeutet ist, die vorn auf beiden Seiten aufwachsen und sich hinter den Kopfschmuck 
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382. Die Kuh von Der el-bahari. Kalkstein , Kairo 


schmiegen. Man muß dazu wissen, daß nach der religiösen Vorstellung der Zeit die 
Hathor hier in der Bergwand als Totengöttin der thebanischen Nekropole zu Hause 
war. Damit mischt sich jene andere Vorstellung, nach der sie als Mutter des Horus 
ihr Kind im Papyrusdickicht des Deltas aufgezogen hat, und schließlich eine dritte, 
derzufolge sie als -Himmelsgöttin verstanden wurde, die das Sonnenkind zwischen 
ihren Hörnern zum Himmel erhebt. Alle diese verschiedenen Vorstellungen waren 
dem Ägypter geläufig und wurden durch das Bild aufgerufen. Der königliche Stifter 
hat sich in ihren Schutz begeben, indem er sein Bild mit einer Geste der Unterwer¬ 
fung vor sie unter ihren Kopf stellte. Aber er erscheint noch ein zweites Mal: auf der 
rechten Seite des Steges, der zwischen den Beinen der Kuh stehen geblieben ist, 
kniet er irr einem Reliefbilde auf dem Boden und preßt mit den Händen das Kuh¬ 
euter ap den Mund, um sich von der göttlichen Milch zu nähren. 

Es versteht sich, daß nur wer das Bild umschritt alle in ihm veranschaulichten 
Gedanken aus ihm entnehmen konnte. Insbesondere gilt das natürlich für die beiden 
Königsbilder. Erinnern wir uns, daß der Ägypter aus seiner sukzessiven Vorstel¬ 
lungsweise heraus gewohnt war, ein Bild Teil nach Teil in sich aufzunehmen und 
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daher anders als wir, die wir auf Grund unserer simultanen Vorstellung unbewußt 
die alles Wesentliche gleichzeitig umfassende Schrägansicht aufzusuchen pflegen, 
das zweimalige Auftreten des Königs in einem einzigen Werke gewiß nicht als 
störend empfand, wie er ja auch die verschiedenen Aspekte der Gottheit nachein¬ 
ander aufrief, ohne Widersprüche zwischen ihnen zu empfinden. Mag das Werk 
wegen dieses Appells an eine für uns nicht ganz vollziehbare Vorstellungsweise und 
wegen der Menge der wissensnotwendigen Einzelheiten für den modernen Betrachter 
nicht leicht faßbar sein, so vermag es ihm doch als höchst lebendiges Tierbild einen 
ungeschmälerten Genuß zu vermitteln. Die weichen Nüstern der Kuh scheinen zu 
beben. Ihr Gesicht möchte man deuten, als erwache sie aus einem Zustand der 
Schläfrigkeit zur Aufmerksamkeit auf einen die Kapelle betretenden Besucher. 
Ebenso ist der Körper mit den hohen, mageren Beinen und dem langen Rückgrat 
trefflich beobachtet. Die rotbraune, mit schwarzen Flecken gesprenkelte Farbe des 
Felles geht zum Bauche hin in hellere Töne über. Wieder einmal befähigt den Ägyp¬ 
ter seine alte, aus magischer Urzeit ererbte Verbundenheit mit dem Tier, es aus tie¬ 
fem Verständnis für sein besonderes Wesen zu gestalten. 

Den gleichen Bildgedanken, der König im Schutze der Tiergottheit stehend, finden 
wir unter Amenophis II. noch einmal wieder, indem sich hinter seinem Bilde die 
göttliche Schlange aufbäumt (383). Für unser Gefühl ist hier der Bildaufbau weniger 
geglückt, doch ist zu bedenken, daß für den Ägypter der religiöse Gehalt im 
Vordergründe stand. 

Es ist von Bedeutung zu wissen, daß die betrachteten Königsbilder der 18. Dyna¬ 
stie samt und sonders sichtbar in den Tempeln ^ufgestellt gewesen sind. Nicht eines 
der besprochenen Werke — abgesehen natürlich von dem Holzsarg der Königin 
Merit-Amun — kommt aus einem Grabe. Wohl hat man auch in den Königsgräbern 
Statuen aufgestellt. Sie scheinen vorwiegend aus Holz gewesen und, wenn wir nach 
dem wenigen Erhaltenen urteilen dürfen, in flüchtiger Arbeit ausgeführt worden zu 
sein. Umso größer war die Zahl der Steinskulpturen, die in den Tempeln auf gestellt 
wurden, wo sie nun in offenen Höfen und Hallen vor aller Augen standen. Hat- 
schepsuts Tempel von Der el-bahari hat uns eine Vorstellung von diesem plasti¬ 
schen Reichtum verschafft. Aber auch der Reichstempel von Karnak und alle übri¬ 
gen Göttertempel des Landes füllten sich jetzt mit einem Heer von Statuen. 

Wir haben früher gesehen, was die Statuen der Könige in das helle Licht der 
Tempelhöfe führte: die Aufgabe, den vom Königtum vertretenen Staat sichtbar zu 
machen, „Denkmal“ zu sein, das nicht mehr durch sein bloßes Dasein seine Funk¬ 
tion erfüllte, sondern als sichtbares „Zeichen“ der Beziehung zwischen Volk und 
Staat diente. Dabei scheint anfänglich der jeweilige König nur einzelne wenige Sta¬ 
tuen aufgestellt zu haben. Erst von Sesostris III. hören wir, daß im Mentuhotep- 
tempel von Der el-bahari mindestens sechs Bildwerke von ihm gestanden haben, 
von Ammenem6s III., daß mindestens acht Sphingen einen Weg gesäumt haben. Auf 
diesem Wege ist bereits Hatschepsut sehr viel weiter geschritten. Wenn sie ihre Höfe 
und Pfeilerhallen mit Dutzenden von Statuen bevölkerte, so bedeutet das notwendig 
eine Verflachung der Denkmalsidee. Denn so wenig geleugnet werden kann, daß 
diese im Unterton noch mitschwingt, so offenkundig ist es anderseits, daß der maß¬ 
gebliche Beweggrund für ihre Aufstellung nicht der war, als „Denkmal“ auf den 
Staat hinzuweisen, sondern als Schmuck zu dienen. Damit tritt zum ersten Male in der 
ägyptischen Kunst der ästhetische Gesichtspunkt voll in seine Rechte. Er bedeutet 
unzweifelhaft eine Minderung des Gehalts der Plastik. Denn indem sich der denkmal¬ 
hafte Sinn aus dem Werke zurückzieht, entwickelt dieses sich zum „Gebilde“, das 

431 













nicht wesentlich über sich selbst hinausweist, sondern sich selbst genügt, für sich 
vollständig ist und seinen Bedeutungsgehalt in sich trägt. Damit ist für die ägyp¬ 
tische Kunst der Weg frei geworden, „Kunst“ zu werden, aber auch die Gefahr 
heraufbeschworen, ihre religiöse Mitte zu verlieren, „sinn“los zu werden. Wir werden 
in der Folge zu betrachten haben, wie sich diese Veränderungen in der Form aus¬ 
wirkten. Vorerst haben wir einen Blick auf die Privatplastik zu werfen. 

103 . Das Rundbild der frühen 18. Dynastie. B. Die Statuen von Privatleuten 

Auch deren Sinn hatte seit dem Mittleren Reich tiefgreifende Veränderungen er¬ 
fahren. Denn neben der Grabplastik hatte sich auch im Bereiche der Privatstatuen 
eine Tempelplastik entwickelt, die sich in den Höfen der Gotteshäuser ansiedelte, 
freilich nicht, um dort als „Denkmal“ des Dargestellten zu dienen, sondern um ihn 
am täglichen Opfer im Tempel teilnehmen zu lassen und die Vorübergehenden zu 
einem Totengebet aufzufordern. Beide Arten leben im Neuen Reich weiter 1 . Die 
Grabstatuen stehen häufig in den Kapellen oder Nischen der Felsgräber, oft aus dem 
Felsen herausgehauen, wie es schon im Mittleren Reich der Fall war, und dann heute 
meist arg beschädigt. Bei den Tempelstatuen erfreut sich der Typus des Würfel¬ 
hockers besonderer Beliebtheit; ebenso oft erscheint der Tote auf einem Sessel 
sitzend, seltener schreitend oder im Schreibersitz hockend. Ein anderer Bildgedanke 
läßt den Dargestellten eine kleine Kapelle oder ein Götterbild vor sich halten. Er 
gewinnt schnell an Boden und ist in gleicher Weise für Grab- und Tempelstatuen 
verwendet worden. Ein ähnlicher Typ, bei dem der Tote kniend die Hände erhebt 
und einen Hymnus an den Sonnengott spricht oder eine mit einem Gebet beschriftete 
Stele vor sich hält, ist dagegen seinem Bildgedanken entsprechend auf die Grab¬ 
plastik beschränkt geblieben. Man stellte solche Bilder hoch über dem Grabeingang 
in einer Nische auf, wo die ersten Strahlen der aufgehenden Sonne sie trafen. So er¬ 
füllten sie den Lieblingswunsch des Toten, bei Tage aus dem Grabe herauszukommen 
und die Sonne zu schauen. — Im allgemeinen haben die Privatstatuen im Gegensatz 
zu den meist bescheidenen Bildwerken des Mittleren Reiches ihre Maße bedeutend 
gesteigert. Viele von ihnen erreichen Lebensgröße. Es spricht sich darin deutlich aus, 
daß im Neuen Reich die führende Schicht, die Spitzen der Verwaltung, der Armee 
und der Staatskirche, begüterter war als im Mittleren. 

Was jetzt aber die Tempelstatuen besonders interessant macht, ist die Tatsache, 
daß sich an ihnen ein einschneidender Sinnwandel in des Wortes wörtlicher Bedeu¬ 
tung „ablesen“ läßt. Äußerlich betrachtet nehmen die auf ihnen angebrachten In¬ 
schriften an Umfang beträchtlich zu, so daß sie zuweilen die Statuen auf allen Seiten 
umziehen. Man ist gesprächig geworden. Die alten Formeln, in denen der Wunsch 
zum Ausdruck kommt, am Gottesopfer teilzunehmen und der Fürbitte der Vorüber¬ 
gehenden teilhaftig zu werden, finden sich nach wie vor und zeigen, daß sich der alte 
Sinn der Tempelstatuen erhalten hat. Daneben aber treten nun Texte auf, die von 
den irdischen Leistungen des Verstorbenen Kunde geben, seinen Lebenslauf schil¬ 
dern und seine glänzenden Eigenschaften in tönenden Worten hervorheben. Damit 
kann nur die Absicht verbunden sein, der Nachwelt einen Begriff davon zu geben, 
welch’ große Rolle der Tote im Leben gespielt hat, mithin sich ein „Denkmal“ zu 
setzen. Oft wird klar ausgesprochen, daß die Statue als ein Denkmal der großen 
Leistungen des Dargestellten für die Nachwelt im Tempel aufgestellt worden sei. 
Die alte Stiftungsformel „gegeben als eine Gnade von Seiten des Königs“ findet sich 
auch noch im Neuen Reich. Es ist wohl eine Folge der Entwicklung zum Denkmal- 
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haften, daß sie mehr und mehr durch eine Eingravierung des Königsnamens auf 
dem nackten Oberkörper des Dargestellten ersetzt wird, die den Vorübergehenden 
sofort den Stifter des Denkmals erkennen ließ. Auch jetzt noch war die Aufstellung 
der Statue eines Privatmannes grundsätzlich eine besondere Gnade, die nur der 
König gewähren konnte. Das änderte sich erst {nach dem Ende des Neuen Reiches. 

Mit dem Auftrag, als Denkmal zu dienen, hat die Tempelstatue ein gewisses 
Eigenleben bekommen. Dieses wird weit über den menschlichen Bereich in die Be¬ 
zirke des Metaphysischen gehoben durch eine weitere Funktion, die zuerst in Statuen¬ 
inschriften der späten 18. Dynastie sichtbar wird, und die wir hier vorausnehmen. 
Der berühmte Zeitgenosse Amenophis’ III., der Weise Amenophis Hapu, verbindet 
auf einer seiner Statuen mit der Bitte an die Besucher Thebens um ein Totenopfer 
die Aufforderung: „Kommt zu mir! Ich melde, was ihr sagt, dem Amun von Karnak, 

. . . denn ich bin ja der Mittler, den der König eingesetzt hat, um die Worte des 
Geringen zu hören und die Angelegenheiten der beiden Länder aufsteigen zu lassen.“ 
Hier fällt also der Statue die Rolle eines Fürsprechers beim Gotte zu. Man möchte 
geneigt sein, sie aus der ganz besonderen, einmaligen Stellung zu erklären, die der 
Weise Amenophis Hapu zu seiner Zeit innegehabt hat, wenn wir nicht auch auf den 
Statuen zweier anderer Männer derselben Zeit das gleiche Angebot vernähmen, als 
Mittler die Bitten der Besucher zum Gotte aufsteigen zu lassen 2 . 

Mit diesem Auftrag wird die Statue selbst etwas Heiliges und erhält über¬ 
menschlichen Charakter. Voraussetzung für diese Umdeutung ihres Wesens ist ein 
neues Verhältnis zwischen Mensch und Gott. An die Stelle der königlichen Gnade 
schiebt sich leise die Anschauung, daß der Mensch in einem unmittelbaren Verhält¬ 
nis zur Gottheit steht und daß daher die Verbindung zwischen dem Irdischen und 
dem Himmlischen sich nicht nur in der Nacht des Grabes vollzieht, sondern auch im 
hellen Licht des Tages, indem die Gottheit über die Tempelstatue unmittelbar in 
das Diesseits hineinwirkt. Es ist hier nicht der Ort, diesen Anschauungswandel im 
einzelnen zu verfolgen. Uns interessiert hier nur die Frage, wieweit und inwiefern 
der verwandelte geistige Gehalt der Statue auch einen Niederschlag in der Form ge¬ 
funden hat. Wir müssen durchaus damit rechnen, daß grundlegende Wandlungen 
des Gehalts nicht ohne weiteres neue Formen hervortreiben. Anderseits wäre es ver- 
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386. Senenmut mit Prinzessin No- 387. Senenmut und Prinzessin Nofrure . 
frure. Schwarzer Granit , Schwarzer Granit , Kairo 

Chicago , iVaJ. üisf. Mus. 

wunderlich, wenn nicht doch gewisse Formveränderungen einen Hinweis gäben, daß 
sich gewissermaßen hinter ihnen bedeutsame geistesgeschichtliche Wandlungen voll¬ 
zogen hätten. Wir sehen einen solchen in den Statuen Stehender, Kniender oder 
Hockender, die ein Götterbild — zuweilen in einen Naos eingeschlossen — vor sich 
halten, ein Bildgedanke, der nicht ursprünglich für den König gefaßt und dann auf 
die Privatplastik übertragen, sondern von vornherein für die letztere entwickelt 
worden ist. Es ist schon längst aufgefallen, daß hier, wo ein Mensch den Gott schüt¬ 
zend umfängt, das normale Verhältnis zwischen Gott und Mensch umgekehrt er¬ 
scheint 3 . Inschriften der Spätzeit, auf die wir zu gegebener Zeit zurückkommen 
werden, bestätigen die zunächst befremdliche Tatsache, daß hier ein Mensch den 
Gott in der Erwartung schützt, von ihm als Gegenleistung die Gewährung göttlichen 
Schutzes zu erhalten. Es scheint, daß der Mensch, der in der Tempelstatue ständig 
dem Gotte nahe ist, eine Weihe und Heiligung seiner Person erfahren hat, die ur¬ 
sprünglich nur dem König eignete, dann auch dem Priester auf Grund seines Ver¬ 
kehrs mit dem Gottesbilde und damit der Gottheit selbst zuteil wurde. Der Priester 
war es, der durch seine gottesdienstliche Tätigkeit eine Erhöhung erfuhr, die in die 
Sphäre göttlichen Wesens hineinreichte. Der Priester war es daher zunächst auch, 
der sich in der Form der „Schutzstatue“ darstellen ließ. Von ihm aus ging dann die 
Anschauung von der Heiligung der Person, in der sich göttliches und menschliches 
Wesen begegneten, auf nichtpriesterliche Kreise über. 

Nach diesem Blick auf die geistigen Hintergründe der Privatplastik der 18. Dyna- 
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stie betrachten wir einige Beispiele. Obenan stehen die Statuen des Senenmut, von 
dem allein rund ein Dutzend bekannt ist 4 . Er^ ist eine der mächtigsten und inter¬ 
essantesten Persönlichkeiten der Hatschepsutzeit. Aus kleinen Verhältnissen stam¬ 
mend, gelangte er in die Stellung des „großen Vermögensverwalters der Königin“, 
und zwar diente er ihr als solcher sowohl während der Begentschaft, die sie nach 
dem Tode ihres Gemahls Thutmosis II. für den zum König vorgesehenen Thut- 
mosis III. führte, als auch nach ihrer eigentlichen Thronbesteigung. Zugleich spielte 
er den Vermögensverwalter und Erzieher ihrer unmündigen Tochter NofrurA 
Gerade das letztere Amt sicherte ihm bedeutenden Einfluß auf das Königshaus, und 
vermutlich bot der frühe Tod der Prinzessin der Königin die Handhabe, den ihr 
lästig gewordenen mächtigen Mann zu stürzen. Das muß man wissen, um zu ver¬ 
stehen, daß er sich immer wieder in seiner Eigenschaft als Erzieher der kleinen Prin¬ 
zessin mit ihr zusammen hat darstellen lassen. Eine dieser Statuen in Berlin aus 
dunklem Granit von 1 m Höhe zeigt ihn in der aus dem Mittleren Reich übernommenen 
Form des Würfelhockers {384,385 ) 5 . Senenmut hat die Prinzessin in seinen Mantel ge¬ 
hüllt, so daß nur ihr Kopf heraussieht und unmittelbar unter dem seinigen erscheint, 
wobei das tatsächliche Beieinander der Beiden unbestimmt bleibt. Gemessen an den 
Vorbildern des Mittleren Reiches ist der „Würfel“ noch härter, stereometrischer ge¬ 
worden. Hier in der frühen 18. Dynastie überwiegt der Drang zur abstrakten Form, 
und dementsprechend sind auch die Gesichter der beiden ohne modellhafte Züge 
wiedergegeben. Für diese kristallinisch-stereometrische Lösung des Stilproblems ist 
auch bezeichnend, daß man selbst diesem streng geschlossenen Bilde einen Rücken¬ 
pfeiler gegeben hat. Die glatten Blockflächen sind für die Anbringung einer langen 
Inschrift ausgenutzt worden. 

Eine andere Statue zeigt ihn nach Art der Mantelstatuen des Mittleren Reiches 
auf einem Würfel sitzend und die Prinzessin in ähnlicher Weise vor sich haltend, so 
daß wiederum nur ihr Kopf unterhalb des seinigen aus der Umhüllung heraussieht 6 . 
Zuweilen erscheint das Kind seitlich gewendet in scharfem rechtem Winkel zu Senen- 
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mut. So hockt er bei einer Statue in Kairo auf dem Boden, indem er das eine Bein 
aufrecht gestellt, das andere untergeschlagen hat, eine Haltung, die dem Kinde einen 
bequemen Sitzplatz verschafft ( 387 ) 7 . Sie scheint auf den ersten Blick trotz dem 
strengen Kubismus dem Naturvorbild näherzukommen. Aber die Tatsache, daß die 
»Prinzessin einen eigenen Rückenpfeiler erhalten hat, mahnt daran, daß auch hier die 
Idee über die Anschauung triumphiert. — In Chicago gibt es eine Statuette aus 
schwarzem Granit, die den Senenmut schreitend in einem bis auf die Füße reichen¬ 
den Mantel wiedergibt, während er die Prinzessin, seitlich gewendet und ohne Rük- 
kenpfeiler, vor sich hält ( 386 ) s . Sie trägt in der Linken das Szepter, den rechten Arm 
hat sie um die Schulter Senenmuts gelegt. Hier hat der strenge Kubismus, der ein 
Anlehnen des Kindes an seinen Betreuer und ein dadurch bedingtes Ausweichen aus 
dem Ebenenkreuz nicht gestattete, zu einer peinlich empfundenen Verdrehung des 
Armes geführt, und das Auseinanderklaffen von Front und Seite ist nur mühsam 
durch die großformige Behandlung verdeckt worden. 

Die Mehrzahl dieser Statuen standen als Geschenke der Königin an Senenmut in 
verschiedenen thebanischen Tempeln. In der Tat waren sie geeignet, als Denkmäler 
Senenmuts Verhältnis zum Königshaus der Öffentlichkeit gegenüber zu bekunden. 
Man sollte meinen, daß sie als Grabstatuen als ungeeignet empfunden worden wären, 
weil die Prinzessin dort nicht am Platz war. Tatsächlich aber stammt zumindest die 
Berliner Statue aus Senenmuts Grabe, ein bemerkenswerter Beweis, daß man, 
wenngleich ein Typ für einen besonderen Denkmalszweck entwickelt war, doch 
keinen Anstoß nahm, ihn auch für einen Zweck zu verwenden, für den er weniger 
paßte 9 . Strenge Folgerichtigkeit war hier wie anderswo nicht Sache des Ägypters. 



391. Mencheperre-seneb. 
Granit , London 


392. Sennufer mit Frau und Tochter. 
Schwarzer Granit, Kairo 




393. Thutmosis IV. mit seiner Mutter. Schwarzer Granit, Kairo 


Wir kennen übrigens „Erzieherstatuen“ auch in einigen andern Beispielen. Senen¬ 
muts Bruder Senmen, der ihn in seinen Ämtern bei der Prinzessen ablöste, ließ sich 
in einer großen Statue mit derselben Prinzessin abbilden, und je ein weiteres Beispiel 
kennen wir aus der 18. Dynastie, der Ramessidenzeit und der Spätzeit 10 . Da bei 
ihnen ein Mensch und noch dazu ein Privatmann ein göttliches Wesen in seinen 
Schutz nimmt, dadurch seine eigene Bedeutung hervorhebt und zugleich seinen An¬ 
spruch auf den Schutz des Königs anmeldet, ist ihr Bildgedanke dem der sogenann¬ 
ten „Schutzstatuen“ verwandt. Beide setzen die Erhöhung der Person voraus. 

Als eines der frühesten Beispiele einer „Schutzstatue“ führen wir die Granitstatue 
des Thot in Kairo an, die Tempelstatue eines Verwaltungsbeamten der Zeit Thut- 
mosis’ III. (3SS) U . Kniend hält er einen schweren Untersatz vor sich, auf dem ein jetzt 
verlorenes Götterbild zu denken ist. Für unser Empfinden ist die Monumentalität 
des klaren Motivs des Knienden durch den ungefügen Basisblock beeinträchtigt, 
was noch stärker der Fall wäre, wenn die Götterfigur noch darauf stände, die ver¬ 
mutlich einen Teil des Gesichtes verdeckt hat. 

Den gleichen Einwand der Störung der Figur durch das zu mächtige Beiwerk und 
der mangelnden Einigung der Bildteile erheben wir in erhöhtem Maße gegen den 


436 


437 







104. Das Rundbild der mittleren 18. Dynastie. A . Die Königsstatuen 



394. Die Memnonskolosse. Theben 


Typus des eine Stele vor sich haltenden Knienden. Als Beispiel wählen wir eine 
30 cm hohe Figur aus bemaltem Kalkstein in Berlin, die den Goldschmied des Amun 
Siese darstellt (389,390 ) 12 . Die reine Seitenansicht, in der die Stele mit der Basisplatte 
verwächst und die Stifterfigur sich ungeschmälert entfaltet, ist nicht ohne Reiz. In der 
Vorderansicht jedoch erscheint nur der Kopf über der SprjLchtafel und der Stifter ist 
im übrigen fast ganz verdeckt. Gerade sie aber kommt ausschließlich in Betracht, da 
derartige Figuren in einer Nische über dem Grabe aufgestellt waren. Für den Ägyp¬ 
ter ist eben allein der objektive Tatbestand von Bedeutung, daß der Tote die auf¬ 
gehende Sonne zu schauen und sein Gebet an sie zu richten vermag. 

Ein ausgesprochen klassizistisches Werk ist die 81 cm hohe Sitzstatue des 
Mencheperre-seneb, eines Zeitgenossen Thutmosis’ III., aus schwarzem Granit 
in London (391) 1S . Ganz in seinen Mantel gewickelt sitzt er auf einem nach hinten 
ansteigenden Sessel, aus dem in der Mitte ein Rückenpfeiler bis zur Höhe des 
Haaransatzes auf steigt. Folgt die Statue in diesen Dingen ganz dem Mittleren Reich, 
so ist der heitere, fast lächelnde Gesichtsausdruck Kennzeichen des Neuen. 

Unter den mannigfach erhaltenen Gruppen, die den Verstorbenen mit Frau oder 
Mutter wiedergeben, ist die des Sennufer eine der schönsten (392) 14: . Sie stand einst 
im Amuntempel von Karnak. Sennufer war Bürgermeister von Theben in der Zeit 
Amenophis’ II., sein Bild gehört also in die Epoche, in der der strenge Stil der frühen 
18. Dynastie in den Reifestil übergeht. Beide sitzen geradeaus blickend aufrecht 
nebeneinander, umfassen aber einander zum Zeichen der Verbundenheit im Rücken 
mit gekreuzten Armen. Der Mann trägt das vom König verliehene „Ehrengold“ in 
Form von vier aus linsenförmigen Gliedern gebildeten Halsketten und breiten Ober¬ 
armbändern und ein merkwürdiges Doppelamulett, die Frau einen Perlkragen. 
Zwischen den Unterschenkeln des Paares steht auf eigener Fußplatte ein kleines 
Bild der erwachsenen Tochter. Die Gesamtauffassung des Werkes ist noch schlicht 
und idealistisch. Aber leise kündigt sich der Wandel zum reicheren Stil der Reife¬ 
zeit an. Die seitlich in Treppen abfallende Löckchenfrisur des Mannes führt eine 
jetzt aufkommende Mode vor, die schnell beliebt, in der Amarnazeit auch von Frauen 
getragen wird. 


Von Thutmosis IV. besitzen wir ein Gruppenbild aus Kar¬ 
nak, das ihn und seine Mutter nebeneinandersitzend dar¬ 
stellt (393) 1 . Die Anordnung ist die gleiche wie bei der Sen- 
nufergruppe, doch ist sie weiträumiger und läßt zwischen den 
beiden Figuren, zumal hier das Bild eines Familienangehöri¬ 
gen fehlt, eine tote Fläche entstehen. Die Formen der beiden 
sind von auffälliger Schwere und dementsprechend die Gesich¬ 
ter, besonders im Falle der Frau, von fast bäuerischer Derb¬ 
heit. Man wird darin das Vordringen auf individuellere, reali¬ 
stische Formbildung gerichteter Kräfte zu sehen haben, die 
im Begriff stehen, die Statik und Gebundenheit des idealen 
Bildnisses der Frühstufe zu dynamisieren und aufzulösen. 

Der Zeitgeist sieht im Herrscher und der Herrscher in sich selbst den Menschen. 

Die große Anzahl von Bildnissen, die Amenophis III. hinterlassen hat, bewegt 
sich in einer Größenordnung, die von einer 6 cm hohen Ebenholzstatuette in Hildes¬ 
heim 2 bis zu den berühmten Memnonskolossen reicht, die sich — einst vor den Pylo¬ 
nen seines heute restlos verschwundenen Totentempels auf der thebanischen West¬ 
seite aufgestellt — noch heute 20 m hoch erheben. Die letzteren sind zumal in ihrem 
jetzigen Erhaltungszustand lediglich als technische Leistung zu werten, für die der 
bekannte Amenophis Hapu verantwortlich zeichnete ( 394) z . —Eine riesige Kalkstein¬ 
gruppe in Kairo, die ihn neben 
seiner Gemahlin Teje thronend 
zeigt, wirkt als Ausdruck eines 
hohlen und leeren Pathos 4 . Ihre 
Größe kommt nicht mehr aus 
echter idealistischer Grundhaltung, 
die zu allen Zeiten großen Maßstab 
braucht, sondern aus einem äußer¬ 
lichen Streben nach Repräsenta¬ 
tion, um nicht zu sagen Protzen- 
tum. Man muß ihr freilich zugute 
halten, daß sie in Verbindung mit 
monumentalen Architekturformen 
weit erträglicher gewirkt hat als 
in einem Museum, wo sie dem Be¬ 
sucher Albdrücken verursacht. 

Die Tempelstatuen sind durch¬ 
weg, auch wo sie großes Format 
erreichen und obwohl sie gewiß in 
der Mehrzahl der Fälle nur als 
reihenweise hergestellte Werkstatt¬ 
arbeiten angesprochen werden kön¬ 
nen, bemerkenswert gut und sorg¬ 
fältig gearbeitet. Von dem einstigen 
Totentempel des Königs und zwar 
vermutlich von Osirispfeilern stam- 



395. Amenophis III. 
Quarzit , London 



396. Amenophis III . Schiefer , 397 . AmenophisIII. 

New York Ebenholz , Brooklyn 
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398./399. Königin Teje. Eibenholz, Berlin 


men zwei über 1 m hohe Bildnisköpfe des Königs aus (Quarzit in London, die als 
Beweis dafür dienen können, daß auch j etzt noch Bildwerke von echter und ursprüng¬ 
licher Monumentalität entstanden und daß die ägyptische Fähigkeit, in großen 
Formen zu denken, noch keineswegs erloschen war (395) 5 . Kennzeichnend für das 
Königsbildnis der Zeit, das nach wie vor auch das Privatbildnis aufs stärkste beein¬ 
flußte, sind die nur wenig geöffneten, von plastisch abgesetzten Lidern und Schmink¬ 
streifen eingefaßten, ein wenig verschwommen wirkenden Augen, die zu den weit 
geöffneten, scharfblickenden der Thutmosidenzeit in einem denkbar scharfen Gegen¬ 
satz stehen, und die breiten, durch eine wellige Linie voneinander getrennten und 
durch die feinen Grate des oberen und unteren Randes abgesetzten Lippen. 

Stehen diese zumeist überlebensgroßen königlichen Tempelstatuen naturgemäß 
fest in den Bindungen der Überlieferung, so kommen die auf Individualisierung 
zielenden Stilneigungen der Zeit in einer nur 22 cm hohen kopflosen New Yorker 
Statuette des Königs aus bräunlichem Schiefer zum Tragen ( 396) G . In Anlehnung an 
das Naturvorbild gibt sie den König als fetten Mann wieder. Über einem glatten kurz¬ 
ärmeligen langen Rock trägt er einen gerippten, vorn offenen Mantel, der, unter der 
Achsel durchgezogen und vor der Brust verknotet, linke Schulter und Arm freiläßt. 
In einer ganz ungewöhnlichen Weise ist die Rechte vor dem Schoß über die unter 
dem Mantel hervorkommende Linke gelegt. An den Füßen trägt er breite Sandalen 
mit gepolsterten Riemen. Der Rückenpfeiler ist tief und erscheint, da er sich hinten 
brettartig erweitert, wie eine Füllung zwischen der Figur und einem leistenförmigen 
Hintergrund. Die Statuette hat einen eigentümlich intimen, ganz und gar unkönig¬ 
lichen Charakter, dessen Realismus den Werken der Amarnazeit nahesteht, bei 
denen übrigens die Form des Rückenpfeilers wiederkehrt. Es steht zu vermuten, 
daß das Bildwerk in den letzten Jahren des Königs entstanden ist. 


Ein Gegenstück ist eine neuerdings nach Brooklyn gelangte Statuette Ameno¬ 
phis’ III. aus Ebenholz (397 ) 7 . Der König trägt die sogenannte „blaue Krone“, die 
jetzt zum beliebtesten Kopfschmuck des Königs wird 8 , und einen vergoldeten Schurz. 
Die Augen sind aus undurchsichtigem Glase eingelegt. Das Stück ist insofern beson¬ 
ders interessant, als in der Basisinschrift auf den König als „Herrn der Jubiläen“ 
Bezug genommen wird. In der Tat hat der König das Regierungsjubiläum, beginnend 
mit seinem 30. Regierungsjahre, wiederholt gefeiert. Demnach kann das Stück nur 
in seinen letzten Lebensjahren entstanden sein. Der König muß um diese Zeit etwa 
50 Jahre alt gewesen sein. Davon läßt die Statuette nichts ahnen. Sie gibt ihn als 
einen jungen Mann wieder. Anderseits meint man in dem vollen Gesicht die indivi¬ 
duellen Züge des Königs zu erkennen und die sorgfältige Behandlung der Muskula¬ 
tur ist von dem Streben geleitet, der Natur recht nahezukommen. Es zeigt sich also, 
daß die thebanische Kunst der reifen 18. Dynastie zwar im Zeichen realistischer Nei¬ 
gungen stand, dabei aber in der Bindung an die Überlieferung verharrte und jeder 



400. Königin Teje. Grüner 
Stein , Kairo 



401. Beamter 
Kalkstein , Birmingham 



402. Kopf eines Beamten. 
Kalkstein , Brüssel 


avantgardistischen Übertreibung abhold war. — Statuetten wie diese wird der 
König bei Gelegenheit seines Jubiläums an seine Hofleute verschenkt haben. 

In die Regierungszeit Amenophis’ IY. fällt wohl jenes Meisterwerk, das unter dem 
Namen des „Berliner Tejekopfes“ bekannt ist (398,399) 9 . Die Zuweisung dieses Kopfes 
an die Gemahlin Amenophis’ III. ist nicht über jeden Zweifel erhaben. Nachfor¬ 
schungen an seinem Fundort im Fajjum haben einige Anhaltspunkte dafür geliefert, 
daß es sich um den Witwensitz der Königin handeln dürfte, was aber nicht unbedingt 
ausschließt, daß ein anderes Mitglied der königlichen Familie gemeint sein könnte. 
Auf jeden Fall aber scheint sicher, daß das Köpfchen der Amarnazeit angehört. Es 
ist aus Eibenholz, 10,7 cm hoch und war in einen Körper aus anderm Holz eingesetzt. 
Die Augen sind aus weißer und schwarzer Masse, Brauen und Lidränder aus schwar¬ 
zem Holz eingelegt. Farbreste auf dem Gesicht deuten auf rötliche Bemalung. Das 
Haar war ursprünglich durch eine Haube aus hellem Edelmetall mit goldenem Stirn¬ 
band bedeckt, an der Stirn trug sie zwei goldene Schlangen und in den Ohren Schei¬ 
ben aus Gold und Lapislazuli mit Schlangen. Merkwürdigerweise hat man eine Ände¬ 
rung vorgenommen, indem man eine Lage von Stuck und Leinwand über die Haube 
zog und diese mit blauen Perlen als Löckchen belegte, wodurch auch die Ohrringe 
verdeckt wurden. Der einstige Kopfschmuck fehlt. 

Die Zuweisung des Kopfes wird dadurch unterstützt, daß aus ihm mit eindring- 
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lieher, geradezu faszinierender Gewalt ein bedeutender Charakter spricht, und daß 
wir aus dieser Physiognomie Eigenschaften abzulesen versucht sind, die zu dem Bild, 
das uns die geschichtlichen Quellen von der Königin zu machen gestatten, wohl zu 
passen scheinen. Schmale, schräggestellte, kalte Augen suchen ihr Gegenüber kri¬ 
tisch und voll innerer Distanz abzutasten; tiefe Falten, die sich von den Nasenflügeln 
bis zu den herabgezogenen Mundwinkeln ziehen, deuten auf bittere Erfahrung und 
Menschenverachtung. Nun, da die ägyptische Kunst zum dritten Male einen Anlauf 
macht, zum Erscheinungsbilde vorzustoßen und die Wirklichkeit zu erobern, ist sie 
in diesem Bildnis in eine erstaunliche Tiefe psychologischen Verständnisses vorge¬ 
drungen, die dazu einlädt, immer aufs neue in diesen Zügen zu forschen und dem 
geheimnisvollen Wesen dieser bedeutenden Gattin und Mutter auf den Grund zu 
gehen, von dem die schriftlichen Quellen bei allem Wert, den sie für uns besitzen, 
doch viel zu wenig berichten. 

Man könnte eine Stütze für die Zuweisung an Teje in einem ausgezeichneten, 9 cm 
hohen Köpfchen aus grünem, schiefrigem Stein erblicken, das in einem Tempel auf 
dem Sinai gefunden worden ist und zwischen den beiden Stirnschlangen den Namen 
Tejes trägt ( 400 ) 10 . Auch hier begegnen uns die herabgezogenen Mundwinkel und 
der dadurch bedingte unliebenswürdige, etwas hochmütige Gesichtsausdruck. Es 
bleibt freilich zu bedenken, daß derartige Merkmale in der ägyptischen Kunst kaum 
je ausreichen, Personengleichheit sicher zu begründen. 

Unter den Werken der Zeit Amenophis’ III. befindet sich eines, dem man mit Fug 
und Recht eine weltweite Wirkung nachsagen kann: das Löwenpaar aus rotem 
Granit in London ( 403 ) 13L . Der König ließ es für seinen Tempel im nubischen Soleb an¬ 
fertigen, von wo es später einer der einheimisch-nubischen Könige noch weiter nach 
Süden zum Gebel Barkal verschleppte. Nur der eine der beiden Löwen ist unter 
Amenophis III. vollendet worden. Der andere, der sich durch eine weniger kraftvolle 
Einzelbehandlung von seinem Partner unterscheidet, ist laut Inschrift erst unter 
Tutanchamun nach seinem Muster geschaffen oder zumindest fertiggestellt und dann 
von König Aja aus dem Steinbruch geholt und nach Soleb gebracht worden. 

Die Löwen liegen auf einer 2,15 m langen Plinthe ausgestreckt. Anders als bei allen 
früheren Löwenbildern ist das Schwergewicht seitwärts verlagert und sind die Beine 
nach der Seite des Betrachters hingelegt. Der Kopf ist im rechten Winkel zur Seite 



403. Löwe Tutanchamuns. Roter Granit, London 



404. Amenophis Hapu. Schwarzer Granit, Kairo 405. Amenophis Hapu. Granit, Kairo 


gedreht, wobei sich der Hals in schöner Linienführung an dieser Bewegung beteiligt. 
Damit ist die Richtungsgeradheit durchbrochen. Der Körper liegt ausruhend auf dem 
Boden in jener lässigen Lage, die dem Löwen eigentümlich ist und ihm den Ausdruck 
selbstverständlicher Überlegenheit verleiht. Im Gegensatz zum ruhig lagernden Kör¬ 
per ist alle Spannkraft in dem witternd zur Seite gewandten Kopf gesammelt. Seine 
Gesichtsmähne ist zu einer glatten Krause stilisiert, das Maul geschlossen. Der 
Schwanz ist nicht mehr dekorativ über den Oberschenkel geschwungen, sondern 
neben den Körper gelegt. Das vom Beschauer abgewendete Hinterbein hat die Pranke 
zur Seite gelegt und läßt die Krallen der Unterseite sehen. 

Dadurch, daß sich der Kopf aus der Längsrichtung des Körpers heraus dem Be¬ 
trachter zuwendet und die eine Vorderpranke in die gleiche Richtung weist, hat der 
Umriß der reinen Seitenansicht auf seine bestimmende Rolle zugunsten der Raum¬ 
tiefe verzichtet. Der starre Kubismus ist aufgehoben und in Schrägen und Drehun¬ 
gen verwandelt, die in Verbindung mit dem lebhaften Muskelspiel das Zeitmoment 
zum Tragen bringen. Man empfindet die Augenblicksbewegung, mit der der Löwe aus 
der Ruhelage in gespannte Aufmerksamkeit übergeht. Diese Befreiung des Rund¬ 
bildes aus der Starrheit kubischer Raumvorstellung liegt, wie unsere weitere Be¬ 
trachtung ergeben wird, auf der Linie der künstlerischen Entwicklung, die mit der 
zweiten Hälfte der 18. Dynastie wieder die subjektiven, zeithaltigen Eigenschaften 
der Dinge in den Griff zu bekommen sucht. 
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105 . Das Rundbild der mittleren 18. Dynastie . B. Die Statuen von Privatleuten 

Unter den Privatstatuen der Zeit nehmen die des schon genannten Amenophis 
Hapu einen besonderen Rang ein. Wir wissen von mindestens sieben 1 . In Athribis 
im Delta unter der Regierung Thutmosis’ III. wie Senenmut als Sohn einfacher 
Eltern geboren, gelangte er erst unter Amenophis III. mit über 50 Jahren in die 
Laufbahn der höheren Militärbeamten. In dieser Eigenschaft fiel ihm unter anderm 
die Leitung großer Bauvorhaben seines königlichen Herrn zu, darunter die Errich¬ 
tung der Memnonskolosse. Als Belohnung für seine Leistungen ließ der König nicht 
nur eine ganze Reihe Statuen von ihm, zumeist im Amuntempel von Karnak, auf¬ 
stellen, sondern räumte ihm sogar das Vorrecht ein, sich auf der thebanisehen 
Westseite einen Totentempel zu errichten 2 , eine beispiellose Ehrung, die mehr als 
alles andere seine einzigartige Stellung unterstreicht. Ihren Höhepunkt erreichte 
seine Laufbahn, als er beim Jubiläum seines Königs in dessen 30. Regierungsjahr 
achtzigjährig als Festleiter eine bedeutende Rolle spielte. Bald darauf scheint er ge¬ 
storben zu sein. Die Nachwelt verehrte ihn als „Weisen", in ptolemäischer Zeit wurde 
er zum Gott erhoben 3 . Wir erwähnen diesen Lebenslauf vor allem deshalb, weil wir 
in diesem Falle die nicht häufige Gelegenheit haben, nachzuprüfen, wie alt ein Mann 
war, als er seine Statuen anfertigen ließ. Dabei stellt sich heraus, daß z. B. zwei 
gleichartige Statuen, die zusammen im Karnaktempel gefunden worden sind 4 , ihn 
als Mann auf der Höhe des Lebens wiedergeben, obwohl die Inschrift auf einer der 
beiden das Regierungsjubiläum des Königs erwähnt, er mithin zur Zeit der Aufstel¬ 
lung der Statuen 80 Jahre alt gewesen sein muß. Wie weit dennoch modellhafte 
Züge in ihnen verarbeitet worden sein mögen, ist schwer zu ermessen. 

Beide Statuen nehmen das alte Motiv des Schreibers wieder auf ( 404 ) 5 . Es ist auf¬ 
schlußreich zu sehen, wie das alte Thema im Neuen Reich abgewandelt wird. Die Beine 
liegen fast waagerecht und entbehren daher jener Spannung, die wir einst beim 
Louvreschreiber vorgefunden hatten. Die Arme sind wieder durch Füllungen mit dem 
Rumpf verbunden, die Umrißlinie nicht mehr von der Bestimmtheit und Schärfe 
des Ausdrucks von ehedem. Der stärkste Wandel betrifft die Haltung des Kopfes. 
Er sieht nicht mehr frei geradeaus, sondern leicht gesenkt vor sich hin. Aus ihm 
spricht nicht mehr der Stolz des Gebildeten auf seine geistige Überlegenheit, sondern 
innerliche Versonnenheit. Es beginnt hier jenes Mit-sich-selbst-Beschäftigtsein, jenes 
In-sich-selbst-Hineinhorchen, das in einer neuen vertieften persönlichen Religiosität 
seine Ursache hat und in der Folgezeit in einigen großartigen Bildschöpfungen in 
vollendet schöner Weise geformt worden ist. So hat das Motiv nichts mehr von der 
naiven Vitalität des Alten Reiches, sondern es wächst aus der komplizierten, senti¬ 
mentalen Geistigkeit des Neuen. Auch die plastische Behandlung und das Verhältnis 
zum Naturvorbild ist ganz verschieden. Eine kunstvoll gelockte Perücke umrahmt 
das volle Gesicht, in dem Lidränder und Brauen kräftig herausgehoben sind. Das 
geduckte Kauern bewirkt Fettfalten auf der Brust, die in drei schematisch-ornamen¬ 
talen parallelen Doppelbögen unter den hängenden Brüsten über die ganze Körper¬ 
breite laufen 6 . 

Erstaunlich ist, daß neben diesen idealistischen Bildnissen ein anderes steht, das 
künstlerisch ganz andere Wege beschreitet ( 405 ) 7 . Amenophis Hapu hockt auf dem 
Boden. Ob er kniet oder die Beine nach Schreiberart gekreuzt hat, erlaubt der straff die 
Oberschenkel überspannende Rock nicht zu entscheiden. Die Hände hat er flach auf 
die Oberschenkel gelegt. In dieser Geste ist er ganz der betende, in sich ruhende, 
denkende und betrachtende Weise. Es kann wohl kein Zweifel sein, daß das Werk 
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bewußt Anlehnung an das Mittlere Reich sucht. Die gewellte, in spitzem Winkel über 
die Schlüsselbeine fallende, die großen Ohren freigebende Perücke ist dem späten 
Mittleren Reich geläufig 8 , ebenso das lange, bis unter die Brüste reichende Gewand. 
Das eingefallene, runzelige Gesicht, in dem die Lebensweisheit eines alten Mannes 
ergreifend zum Ausdruck kommt, läßt einen Augenblick an die Königsköpfe der 
späten 12. Dynastie denken. Hier wie dort offenbart sich die ägyptische Fähigkeit zu 
scharfer Charakteristik. Aber zugleich wird deutlich, was unsern Amenophis von 
jenen unterscheidet. Es ist die größere Tiefe der psychologischen Erfassung, die 
Schärfe der Beobachtung individueller Züge. Dazu war erst das Neue Reich mit sei¬ 
ner kühlen Bewußtheit und seinem durch Erfahrung geschulten Weitblick imstande. 

Was aber unserm Sonderfall der Amenophisbildnisse symptomatische Bedeutung 
verleiht, ist das Nebeneinander von Bildern ein und derselben Person von grundver¬ 
schiedener künstlerischer Auffassung. Es ist, wie wir gesehen haben, nicht damit zu 
erklären, daß es sich um in jüngeren Jahren und im Greisenalter entstandene Bild¬ 
nisse handele; auch nicht damit, daß sich hier ein Gegensatz von Grab- und Tempel¬ 
statuen offenbare; denn sie alle sind Tempelstatüen. Ebensowenig vermag die An¬ 
nahme verschiedener nebeneinander wirkender Künstlerpersönlichkeiten oder Schu¬ 
len zu befriedigen; dazu erscheinen die Unterschiede zu tiefgreifend. Wir können den 
Tatbestand nur so deuten, daß man, um diesen oder j enen gewünschten Eindruck zu er¬ 
zielen, seine Vorbilder bewußt verschiedenen Epochen der Vergangenheit entnimmt. 
Man schafft nicht mehr aus einem inneren Zwange entweder idealistisch oder reali¬ 
stisch, sondern man kann beides zugleich. Der Historismus wirft seine Schatten voraus, 
der nach dem Ende des Neuen Reiches einen so großen Einfluß gewinnen sollte. 

Die Gruppen von Ehepaaren, die wir aus dieser Zeit kennen, sind durchweg von 
bescheidener Größe. Eine der reizvollsten ist die 33 cmliohe Gruppe des Neb-sen 
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und seiner Frau Nebet-ta in Brooklyn. Die Söhne haben<sie denEltern gestiftet ( 406) Q . 

Der Charakter der Zeit wird mehr und mehr vom Weiblichen her bestimmt 10 . Be¬ 
zeichnenderweise gibt es jetzt mitunter Bildnisse, bei denen man ernstlich zweifeln 
kann, ob die dargestellte Person ein Mann oder eine Frau ist. Das gilt z. B. für den 
Oberteil der Statue eines Beamten in Birmingham, dessen weiche Gesichtszüge, 
schmale gerundete Schultern und leicht gewölbte Brust der einer Frau ähneln (401) 11 . 
Es handelt sich um das Bruchstück der Gruppe eines Ehepaares; ein Teil der um¬ 
armenden Hand der Frau ist erhalten. 

Abseits von der steinernen Grab- und Tempelplastik erfreuen sich kleine Rundbilder 
aus Holz und Elfenbein zunehmender Beliebtheit (407^09y 2 . Entwicklungsgeschicht¬ 
lich gesehen haben sie ihren Ursprung gewiß in den Statuetten der Grabherren, die 
das ausgehende Alte Reich dem Toten in oder auf den Sarg legte, als es den geistigen 
Schwerpunkt des Grabes von der Kultkammer in die Sargkammer hinüberwechseln 
ließ. So fand sich z. B. in der ansehnlichen, unberührt auf uns gekommenen Grab¬ 
ausstattung des Architekten Cha aus der Zeit Amenophis’ II. eine 40 cm hohe Holz¬ 
statuette als einziges Bild des Toten 13 . Man wird also die um 20 cm hohen reizvollen 
Holzstatuetten reichgewandeter Damen und Herren, die in großer Zahl die Vitrinen 
der größeren ägyptischen Sammlungen bevölkern, als Grabstatuetten anzusprechen 
haben. Angesichts ihres bescheidenen Formats und der Sorgfalt und Liebe, mit der 
der modische Putz der kunstvollen Perücke, des Geschmeides und der reichen Ge¬ 
wandung wiedergegeben ist, möchte man freilich vermuten, daß sie, zu Lebzeiten des 
Betreffenden angefertigt und in den Häusern aufgestellt, das Herz ihrer Bewohner 
erfreut haben, ehe sie ihnen in das Grab folgten. Diese Annahme gewinnt an Wahr¬ 
scheinlichkeit, wenn wir jetzt davon hören, daß die Herrscher ihren Höflingen Kö- 
nigsstatuetten als Auszeichnung verehrten. Wir haben eine solche Statuette Ameno¬ 
phis’ III. kennengelernt (397). 

Damit vollzieht sich ein Wandel in der Auffassung des Bildwerks, dessen Spuren 
wir auch schon bei der Großplastik begegnet waren. Der alte stellvertretende Cha¬ 
rakter bleibt zwar in diesen Bildern „aufgehoben“, aber er verblaßt immer mehr. Je 
ausschließlicher der Charakter des ästhetischen „Gebildes“ in den Vordergrund tritt, 
je stärker das Bildwerk als Augenwerk den Betrachter mit einbezieht und ihn zu be- 
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412. — 414. Salbgefäß in Gestalt einer Dienerin mit Krug. Holz , Leiden 


zaubern sucht, desto entschiedener muß sich die ihm zugrunde liegende kubische 
Formvorstellung lockern und muß die Fülle der Natur in seine Welt einströmen, 
wobei optische Vorgänge vor den haptischen, malerische Werte vor den plastischen 
den Vorrang gewinnen. Damit erlangen zeithaltige Formeigenschaften Einlaß, und 
mit ihnen halten neue, genrehafte Züge in den Motivkreis Einzug und erzeugen eine 
bunte Vielfalt von Bildgedanken. In dem Maße, in dem die Entwicklung voranschrei¬ 
tet, wird die Kunst des Neuen Reiches „Kunst“, d. h. sie schafft Werke um ihrer 
selbst willen, deren von außerkünstlerischen Gesichtspunkten unabhängiger Wert 
„absolut“ ist, in denen der Kampf zwischen religiöser Zweckhaftigkeit und künst¬ 
lerischer Zwecklosigkeit zugunsten der letzteren entschieden ist 14 . Ein entscheiden¬ 
des Merkmal für diese „Kunst“ ist u. a. die Tatsache, daß ihre Werke nicht mehr an 
einen festen Ort, Grab oder Tempel, gebunden, sondern frei versetzbar sind, was not¬ 
wendig zu einem Nachlassen der tektonisierenden Kräfte führt. 

Die Henut-tawi in Kairo trägt die schwere Perücke mit dem Blumenkranz 
den breiten Halskragen und das bis auf die Füße reichende und auch den rechten 
Arm einhüllende Faltengewand, unter dem die Körperformen sich deutlich ab¬ 
zeichnen (409) u . Vor der Brust hält sie einen Blumenstrauß. Der besondere Reiz 
des Bildes liegt im Bewegungsmotiv. Denn die Figur ist in einer leichten Dre¬ 
hung begriffen, indem sie den linken Fuß ein wenig vorstellt, dabei aber die linke 
Schulter zurücknimmt. Zugleich neigt sie den ganzen Oberkörper kaum merklich 
zur Linken. Auf diese Weise gewinnt die Figur eine neue Rhythmik der Bewegung 
von höchstem Reiz. Es ist ein „Augenblick“ aus einem Bewegungsvorgang heraus- 
geschnitten, mit andern Worten: die Einheit der Zeit ist gefunden. Zugleich ist die 
Wirklichkeit nicht mehr ein objektiver, d. h. dem Menschen gegenüberstehender 
Wert, sondern sie ist der subjektiven Wahrnehmung unterworfen. Der Raum, in 
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dem die Figur existiert, ist nicht mehr der ideale kubische Seinsraum, sondern der 
reale Tiefenraum, in dem auch wir uns bewegen. 

Wenn es noch eines weiteren Schrittes bedarf, um das Bildwerk seiner gerät- und 
zeichenhaften Züge zu entkleiden und zum rein ästhetischen Gebilde zu machen, so 
tun ihn jene Figuren von Männern und Frauen, die als Teile eines Gebrauchsgegen¬ 
standes „verwendet“ werden. Die menschliche Figur fängt an, eine Rolle im Kunst¬ 
gewerbe zu spielen! Wir denken da an die schlanke Gestalt nackter Mädchen, die als 
Griff eines Spiegels dienen (41Ö) 16 , oder an die langgestreckten Schwimmerinnen, die 
auf den nach vorn gestreckten Armen eine Schale oder gar eine Wildente halten, deren 
Inneres zur Aufnahme kosmetischer Salben bestimmt ist ( 411 ) 17 ; vor allem aber an jene 
Toilettengeräte in Gestalt von männlichen oder weiblichen Figuren, die schreitend 
ein Salbgefäß tragen. Bei einem besonders hübschen Stück in Leiden beugt sich ein 
nacktes, vorwärts schreitendes Mädchen unter der Last ihres schräg hinter den Kopf 
auf die linke Schulter gestellten Kruges in den Knien (412-414) 1 *. In den Hüften beginnt 
der Rumpf sich nach links zu drehen, und diese Drehbewegung setzt sich bis in die 
Schultern fort, so daß die rechte Körperhälfte nach vorn gedreht ist. Gleichzeitig 
beugt sich der ganze Oberkörper unter der Last nach vorn und nach rechts heraus. 
Wir haben es demnach mit einem ungemein interessanten Bewegungsmotiv zu tun, 
das mit seinen kräftigen Achsendrehungen noch weit stärker als die Henut-tawi aus 
dem Ebenenkreuz des kubischen Seinsraums ausbricht und aus dynamischer Raum¬ 
vorstellung heraus das Momentane, Zufällige überzeugend gestaltet. Aber selbst 
darin ist der Rundbildnerei dieser Zeit noch eine Steigerung möglich. 

Das Oriental Museum in Durham bewahrt die Figur einer jungen Negerin {415,416) 1Q . 
Auch sie dreht sich vorwärtsschreitend um ihre Achse und beugt unter der Last des Kru¬ 
ges den Oberkörper stark nach rechts heraus. Diese Bewegung ist dadurch motiviert, 
daß sie den Krug, den sie mit beiden Händen schräg seitlich in Höhe der linken 
Hüfte hält, offensichtlich aufzuheben und herbeizubringen im Begriffe ist. Damit ist 
noch betonter ein transitorisches Moment ausgedrückt worden. Die Bewegung ist so 
sehr aus einem Guß, die Teile sind so harmonisch zum Ganzen verschmolzen worden, 
daß man mit vollem Recht von einer Annäherung an organisches Formverständnis 
sprechen darf. 

Um diese Figuren durch eine männliche zu ergänzen, führen wir eine ähnliche in 
Liverpool an {417, 418 ) 20 . Ein alter Dienerin langem Faltenrock hat den Oberkörper 
so weit vorgebeugt, daß er den Krug auf den Nacken stellen und nur mit der rechten 
Hand stützen kann. Dabei hat er die Beine im Knie gebeugt und den Oberkörper 
nach links geneigt. 

Man hat die Bedeutung dieser Figuren im Rahmen der ägyptischen Kunst zu ver¬ 
ringern gesucht, indem man darauf hinwies, daß es sich bei ihnen eben doch nur um 
Diener und Ausländer, also um untergeordnete Personen, handele, und daß die 
„offizielle“ Kunst ihrer ungeachtet in den alten Bahnen weitergeschritten sei. Wir 
beurteilen den Tatbestand anders. Daß die Grab- und Denkmalsplastik, die ja im¬ 
mer noch eine religiöse Aufgabe zu erfüllen hatte, den Bindungen an den überliefer¬ 
ten Seinsraum stärker verhaftet blieb als unsere aus reiner Freude am Schönen ent¬ 
sprungenen Statuetten, ist selbstverständlich. Gerade darum sind diese so aufschluß¬ 
reich. Sie allein nämlich enthüllen, ungehemmt durch außerkünstlerische Bindun¬ 
gen, die der Form innewohnende Richtungstendenz. Sie zeigen, daß das wachsende 
Raumbewußtsein zu einer organischen Zusammenschau hindrängte. Mit besonderer 
Vorliebe suchen sie Bildgedanken auf, die ihnen ermöglichen, sich im Gegenspiel der 
Formen und Bewegungen und mittels einer geschmeidigen Linienführung mit Raum- 
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gehalt zu erfüllen. Diese Neigung ist so mächtig geworden, daß sie hin und wieder 
selbst die große Plastik zu ergreifen vermag. Die Löwen Amenophis’ III. sind ein 
Beispiel dafür 21 . 

106. Das Rundbild der späten 18. Dynastie (Amarnazeit) 1 

Noch während Amenophis IV. unter dem Namen Amenophis in Theben residierte, 
erbaute er dort seinem Gotte Aten einen Tempel, von dessen Pfeilerhof neuerdings be¬ 
deutsame Reste zutage gekommen sind. Es handelt sich um die Bruchstücke von etwa 
30 Vierkantpfeilern, an die rund 4 m hohe Statuen des Königs aus bemaltem Sand¬ 
stein gelehnt sind {419, 420) 2 . Mit verschieden geformten Kronen auf dem Haupte, 
langem Bart, Szepter und Geißel in den auf der Brust gekreuzten Händen, mit einem 
Königsschurz bekleidet — nur in einem Falle nackt, aber sonderbarerweise ohne An¬ 
gabe der Geschlechtsteile —, mit Brusttafeln und Armbändern mit den Namen seines 
Gottes erinnern diese kolossalen Bilder an die altehrwürdige Form der Osirispfeiler, 
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von denen sie sich indes durch die Tracht des lebenden Herrschers unterscheiden. 
Sie geben mehr als ein Rätsel auf. Hat sich der König, ähnlich wie früher die verstor¬ 
benen zu Osiris gewordenen Könige sich als Osiris darstellen ließen, mit dem Aten 
selbst verschmelzen wollen, wofür auch die Namen Atens auf den Schmuckstücken 
sprechen könnten? Haben wir es also mit Bildern des Aten zu tun, denen der König 
einer seit langem üblich gewordenen Gepflogenheit folgend seine eigenen Züge gelie¬ 
hen hätte, oder meinen die Bilder doch nur den König selbst? Die erstere Annahme 
könnte vielleicht geeignet sein, zur Erklärung der ins Ungeheuerliche gehenden 
ekstatischen Formverwandlung beizutragen. 

Das überschmale Gesicht läuft in ein lang hängendes Kinn aus, die schräggestell¬ 
ten Augen öffnen sich nur zu einem schmalen Spalt, unter der langen Nase schwingt 
ein aufgeworfenes Lippenpaar. Dieses von schwärmerischer Askese erfüllte Gesicht 
schwebt auf einem langen, dünnen Halse. Darunter treten die Schlüsselbeine stark 
hervor, die Brüste haben fast weibliche Form, der Bauch ist aufgetrieben, die Ober¬ 
schenkel fett, Arme und Unterschenkel entsetzlich dünn, das ganze von krankhafter 
Häßlichkeit und nervöser Dekadenz. Wer diese Bilder sieht, prallt unwillkürlich 
zurück, und den Zeitgenossen des Königs kann es nicht anders ergangen sein, zumal 
da sie gewöhnt waren, ihre Könige als vollkräftige, gut gewachsene Männer wieder¬ 
gegeben zu sehen. Sie müssen diese Bilder als entartet, als eine Verhöhnung der ge¬ 
heiligten Überlieferung empfunden haben. 

Wie aber haben wir diese Bildnisse künstlerisch zu deuten? Man hat sie zumeist 
als Zeugnisse einer naturalistischen Richtung gedeutet, die sich — mit Zustimmung 
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des Königs natürlich — nicht gescheut habe, ihn mit allen seinen körperlichen Män¬ 
geln schonungslos abzubilden. Man verwies darauf, daß ja der Begriff der „Wahrheit“ 
in der Lehre des Königs an bevorzugter Stelle gestanden habe. Diese „Wahrheit“ sei 
künstlerisch als die subjektive Wahrheit der Sinne zu verstehen. Sie habe dazu ge¬ 
führt, die visuelle Wahrnehmung zur Grundlage des künstlerischen Schafienspro- 
zesses zu machen und habe den König verleitet, den Eindruck seiner wirklichen Er¬ 
scheinung schonungslos preiszugeben. Das wäre um so begreiflicher, als unsere 
Betrachtung gezeigt hat, daß die Hinwendung zum Naturvorbild mindestens seit der 
Zeit Thutmosis 5 IY. auf der Linie der allgemeinen Stilentwicklung lag. Nichtsdesto¬ 
weniger ist diese Auffassung falsch. 

Sie ist falsch nicht nur, weil der Begriff der „Maat“, den wir mit „Wahrheit“ zu 
übersetzen pflegen, niemals, auch nicht zur Zeit Amenophis 5 IV., die sinnenhafte 
„Wirklichkeit“ bedeutet 3 , sondern auch deshalb, weil wir den Bildnissen selbst ent¬ 
nehmen können, daß sie alles andere als das realistische Abbild des Königs sind. Sie 
sind im Gegenteil stark stilisiert, sind der Niederschlag einer von einem asthenischen 
Fanatiker gepredigten Idee. Mag immerhin der König diesen Bildnissen eigene Züge 
geliehen haben, so sind diese derart bis zur Verzerrung gesteigert, daß man an Kari¬ 
katur denken könnte, wenn man nicht wüßte, daß sie in einem vom König errichteten 
Tempel gestanden haben. Sie geben nicht den Eindruck der Wirklichkeit, sondern 
den Ausdruck der in diesem Augenblick sich entladenden geistigen Spannungen. Man 
ist versucht, an van Gogh zu denken, wenn er schreibt: „Die Leute, die nicht an die 
Sonne hier glauben, sind fast Gottlose . . . Ich habe Augenblicke, in denen die Begei¬ 
sterung bis zum Wahnsinn oder der Prophetie gesteigert ist“ 4 . 

Wenn dem aber so ist — und daran ist nicht zu zweifeln —, dann bewegen sich 
diese thebanischen Bildnisse nicht in der Ablaufrichtung des künstlerischen Ent¬ 
faltungsprozesses, den wir durch die 18. Dynastie hindurch verfolgt haben, mit an¬ 
dern Worten: dann stehen wir vor einem Stilbruch, der nicht aus den der Form 
selbst innewohnenden Möglichkeiten gedeutet werden kann; dann ist die Entwick¬ 
lung nicht intern künstlerisch, sondern sie ist durch einen Einbruch von außen in 
Gestalt des von Amenophis IV. vertretenen und propagierten Gedankenkreises ge¬ 
stört worden. Schon diese Rundbilder entscheiden daher die alte Streitfrage, ob die 
Amarnakunst der Schlußzustand einer bruchlosen Entwicklung und „das Einzige, 
was sich änderte, wie natürlich, die Porträtbildung des Königs“ (Borchardt) sei oder 
ob sie als Ergebnis eines revolutionären Gewaltaktes und des radikalen Bruches mit 
der Überlieferung zu verstehen sei, zugunsten der letzteren Auffassung. Wir werden 
auf diese Frage bei der Betrachtung des Flachbildes noch einmal zurückkommen 5 . 

Aus Amarna selbst besitzen wir keine rundplastischen Werke, die sich den Karnak¬ 
bildnissen an die Seite stellen ließen; doch beweisen Reliefs von dort, daß ihr Stil 
auch nach der Gründung der neuen Hauptstadt fortgesetzt worden ist. Die zahlrei¬ 
chen Rundbilder, die die Grabungen in der Stadt zutage gefördert haben, sind aus¬ 
nahmslos in einem anderen Stile gearbeitet. Wir wollen hier vorweg feststellen, daß 
er auf alle Übersteigerungen und Verzerrungen verzichtet und dem der Zeit Ameno¬ 
phis’ III. nahesteht, so nahe, daß man ihn sehr wohl als dessen Fortführung verste¬ 
hen kann. Wie ist dieser merkwürdige Tatbestand, der auf einen abermaligen Stil¬ 
bruch und auf ein Zurückgreifen auf ältere Formen hindeutet, zu erklären? Wiederum 
nicht aus dem künstlerischen Entfaltungsprozeß selbst, sondern aus den außerkünst¬ 
lerischen Gegebenheiten. Erinnern wir uns, daß der König gegen Ende seiner Regie¬ 
rung sich zum Einlenken entschloß und über seinen Schwiegersohn Semenchkare die 
Wiederaufnahme der Beziehungen zu Theben betrieb. Wie er einst bewußt seine 
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423. Kopf einer Königin. Sandstein, Berlin 424 . Königin Nofretiti . Kalkstein , Berlin 


Kunst als ein Mittel religiöser Propaganda entwickelt und eingesetzt hatte, doku¬ 
mentierte er nun durch sein künstlerisches Einschwenken in die alten Bahnen seine 
veränderte Geisteshaltung. Daß man die späte Amarnakunst in der Tat nicht als 
revolutionär empfand, beweist ihr Fortleben unter Tutanchamun. Diese Erklärung 
setzt freilich die Annahme voraus, daß die in Amarna gefundenen Rundbilder den 
letzten Jahren Achenatens bzw. Semenchkare und Tutanchaten angehören. Es kann 
in der Tat gar nicht anders sein. Denn was die Reaktion an öffentlich aufgestellten 
Bildwerken des Königs vorfand, vernichtete sie zusammen mit seinen Bauten scho¬ 
nungslos. Die großenteils unvollendeten Bilder, die in den verödeten Werkstätten 
herumlagen, kümmerten sie nicht. So blieben nur diese nicht mehr zur Ablieferung 
gekommenen Werke erhalten, die nach Lage der Dinge aus der Zeit kurz vor dem 
Ende stammen müssen. Betrachten wir nunmehr einige ihrer Hauptvertreter. 

Ein Sitzbild des Königs aus Kalkstein im Louvre war ursprünglich Teil einer 
Gruppe ( 421 ) 6 . Rechts neben dem König saß seine Gemahlin, deren eine Hand auf 
seinem Rücken liegt. Vermutlich hat man ihr Bild nach dem Zerwürfnis mit dem 
Gatten entfernt und dann seine rechte Körperseite etwas überarbeitet. Der König 
sitzt in althergebrachter Haltung und trägt in der Rechten die alten Herrschaftssym¬ 
bole, die Linke liegt flach auf dem Oberschenkel. Das Gewand ist modern: ein 
plissierter Schurz, der hinten hoch ansetzt und bis zur Wade hinabreicht, ist vorn 
kurz und fällt tief unter den Nabel. Das Antlitz mit den schmalen Augen, dem 
kräftigen, geschwungenen Lippenpaar und dem hängenden Kinn enthält Merkmale, 
die wir von den Karnakstatuen kennen, jedoch ohne jede Übertreibung; der Körper 
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Kalkstein , Kairo Kalkstein , Berlin 

ist wohlgebaut. Keine Spur von Fanatismus, sondern Vornehmheit und mensch¬ 
liche Güte bestimmen den Gesamteindruck. 

In die Nähe dieses Werkes gehört die berühmte Berliner^Kalksteinbüste aus einer 
Bildhauerwerkstatt in Amarna ( 422 ) 7 . Auch bei ihr zeigen die leicht verschleierten 
Augen, die sinnlichen Lippen und das hängende Kinn die Eigentümlichkeiten des 
Bildnisses Achenatens in gemilderter Form, so daß die Möglichkeit besteht, daß nicht 
sein Bildnis, sondern das eines seiner beiden Schwiegersöhne Semenchkare oder 
Tutanchaten vorliegt. Da die Büste als Kunstform, soviel wir wissen, nicht ver¬ 
wendet wurde, handelt es sich um ein Probe- oder Lehrstück. Demzufolge sind 
schwarze Vorzeichnungen an Augen, Hals und Kragen, Rot auf den Lippen, Gelb 
am Stirnband angegeben. Der Kopfputz, wohl in Form der „blauen Krone“, sollte 
aus anderm Stoff eingesetzt werden. 

Ähnlich wie bei diesem Stück ist es auch bei dem herrlichen Berliner Bildnis einer 
Königin aus braunem Sandstein aus einer andern Bildhauerwerkstatt in Amarna un¬ 
gewiß, ob Nofretiti oder eine ihrer verheirateten Töchter gemeint ist (423) s . Zapfen 
oben und unten sollten den Kopf mit Krone und Körper aus anderm Stoff verbinden. 
Es gehörte offenbar zu den technischen Gepflogenheiten der Rundbildnerei der Zeit, 
die Statuenteile einzeln in verschiedenfarbigen Materialien zu arbeiten und dann 
zusammenzusetzen. Das Werk ist nicht ganz vollendet worden. Um die Wirkung zu 
prüfen, hat der Bildhauer das letzte Stadium vorgezeichnet und auf die Lippen rote 
Farbe gelegt. Das breite Gesicht mit den etwas hervortretenden Backenknochen, die 
stumpfe Nase, der schön geschwungene Mund erreichen ein Maß von persönlicher 
Bestimmtheit, wie sie dem griechischen Frauenbildnis unbekannt geblieben ist. Es 
liegt eine zarte frauliche Anmut über diesem Gesicht, in dem sich Liebenswürdigkeit 
mit scheuer weiblicher Zurückhaltung mischt. Alles deutet auf innere Harmonie und 
die Empfindsamkeit einer schönen Seele, nichts auf nervöse Gereiztheit und pathe¬ 
tische Übersteigerung. 

Von ganz anderem Charakter ist die aus der gleichen Werkstatt kommende, 48 cm 
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hohe bemalte Kalksteinbüste der Nofretiti in Berlin (Tafel III, 424f. Die Königin 
trägt eine oben abgeflachte blaue Krone, die sonst nur gelegentlich bei Teje vor¬ 
kommt. Das darum geschlungene Band ist aus Gold und farbigen Halbedelsteinen 
zu denken, die Stirnbinde aus Gold. Augenbrauen und Lidränder sind schwarz ge¬ 
malt, das Auge aus Bergkristall über schwarzer und weißer Farbe eingelegt. Die 
Lippen sind rot, der Kragen in den Farben der Halbedelsteine und des Goldes. 
Die rötlich-gelbe Hautfarbe kommt dem natürlichen Fleischton wesentlich näher 
als das Gelb der älteren Zeit. Der Blick der Afigen unter den großen Brauenbögen 
ist nicht verschleiert, sondern fest, um nicht zu sagen hart. Aus den Augenwinkeln 
ziehen leichte Fältchen zur Wange. Die Ausgewogenheit des straffen Aufbaus 
kommt im Profil voll zum Tragen: die schwer nach hinten lastende Krone, die in 
einem scharfen Winkel gegen die wundervolle, durch keinen Rückenpfeiler beein¬ 
trächtigte Nackenlinie hin verläuft, und das auf schlankem Halse nach vorn strebende 
Gesicht. Es verbindet kühle Anmut mit nervöser Spannung, die zwar betont, aber 
nicht überspitzt in Erscheinung tritt. Darauf und nicht etwa nur auf der frischen 
Erhaltung der Farben dürfte die enorme ästhetische Wirkung beruhen, die das 
Bildnis auf ein breites Publikum der Gegenwart ausübt. 

Die Kalksteinstatuette einer Königin aus der gleichen Werkstatt ist nicht etwa un¬ 
bekleidet zu denken ( 426 ) 10 . Das Kleid war durch den Schulterüberwurf und durch 
die Bemalung angedeutet und sollte sich weiß gegen die gelbe Hautfarbe abheben. Die 
Bemalung war noch nicht aufgetragen, nur die Lippen sind rot, die Stirnbinde gelb, 
die Augen schwarz bemalt. Die schlaff hängenden Brüste, der vorgetriebene Leib, 
die nach außen gewölbten Schenkel deuten auf eine reife Frau. Sind diese Merkmale 
auch nicht ohne Zurückhaltung geschildert, so zeugen sie doch von naturalistischem 
Empfinden, dem es nicht um ein königliches Vorbild, sondern um ein schlichtes 
menschliches Abbild zu tun war. 

Zu den Bildern des Königs und der Königin gesellen sich die der Töchter [427 bis 
429 ) n . Ihre Schädel erscheinen oft eigentümlich verbildet. Vermutlich handelt es 
sich dabei um einen vom Vater ererbten krankhaften Zug. Augenscheinlich ist er in 
den Stil eingegangen, weil er dem Hang zu geschwungener Linienführung entge¬ 
genkam, und so sehr Modesache geworden, daß er sogar von den Reliefbildnissen 
der Beamten übernommen wurde. Einige der Prinzessinnenköpfe zeigen, daß keines¬ 
falls an Kappen oder Frisuren gedacht werden darf, da sie die sorgsam beobachteten 
Buckel des Knochenbaus genau wiedergeben. Das gilt z. B. für einen Kopf aus 
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braunem Sandstein aus der gleichen Werkstatt (428). Er ist zugleich ein Beispiel 
für die uralte Sitte, Augen und Brauen aus anderm Stoff einzulegen. Sie sind im vor¬ 
liegenden Falle herausgefallen, Brauen aus blauem Glase, die man in Amarna ge¬ 
funden hat, verbieten anzunehmen, man habe durch die Schattenwirkung der 
Höhlungen in „impressionistischer“ Manier den Eindruck von Augen und Brauen 
wiedergeben wollen. Das Empfinden des Ägypters selbst der Amarnazeit war immer 
noch viel zu stark gegenstandsbezogen, als daß es sich mit dem bloßen Schein zu 
begnügen bereit gewesen wäre. 

Der wundervolle Torso eines Mädchenkörpers aus Amarna im Londoner University 
College ist der Rest einer Gruppe ( 430 ) 12 . Der rechte Unterarm des Mädchens scheint 
erhoben zu sein, der linke Arm geht schräg nach hinten, um den von dort kommenden 
Arm der Mutter zu greifen. Demnach gewinnt man den Eindruck, als habe das Mäd¬ 
chen auf den Knien der Mutter gestanden. Bei allem Empfinden, das die ägyptische 
Kunst aller Zeiten für die zarten, schwellenden Formen des Frauenleibes besessen 
hat, ist doch nur die Amarnazeit mit ihrer aufs äußerste verfeinerten und intensivier¬ 
ten Naturbeobachtung dazu gelangt, den Hautreiz so feinfühlig und überzeugend zu 
schildern, wie es hier geschehen ist. Kein Zweifel, daß der starke feminine Einschlag, 
dessen Ansätze wir schon in der mittleren 18. Dynastie festgestellt hatten, dem Stu¬ 
dium des schönen weiblichen Körpers sein besonderes Interesse zuwenden mußte. 
Man könnte einen Augenblick versucht sein, an ein griechisches Werk zu denken. 
Aber ein Grieche des 5. Jahrhunderts hätte, vor die gleiche Aufgabe gestellt, männ¬ 
liche Züge an den weiblichen Körper herangetragen und wäre infolgedessen nicht zu 
den hier bewunderten malerisch-weichen Übergängen der zarten Formen gelangt, 
während ein Künstler des 4. Jahrhunderts sich nicht mit einer so einfachen Haltung 
begnügt hätte, die, so frei sie scheinen mag, doch immer noch dem unbewegten 
Seinsraum einbeschrieben blieb 13 . Diese Überlegung ist geeignet, die Lage der ägyp¬ 
tischen Kunst gegenüber der antiken zu beleuchten. Unser Werk bedeutet innerhalb 
der ägyptischen Kunst die äußerste Erfüllung von in ihr angelegten Möglichkeiten. 
Gegenüber dem Griechischen jedoch bleibt es archaische Frühstufe. Hier, wo die 
ägyptische Kunst einen höchsten Grad von Vollendung erreicht hat, zeigt sich, daß 
ihr Grenzen gesetzt sind, die sie nicht überschreiten kann. Sie würde damit sich selbst 
verlieren. Für die antike Kunst trifft gegenüber der abendländischen das gleiche zu. 
Doch unterscheidet sich die antike und abendländische Lage in einem wesentlichen 
Punkte von der ägyptischen: die Antike fand in der Anschauung Ägyptens einen 
Halt — wie das Abendland in der Anschauung der Antike. Die ägyptische Kunst 
war auf sich gestellt. Das ist es, was ihr die bezwingende Klarheit und bezaubernde 
Jungfräulichkeit verleiht. 

Wir werden bei der Behandlung des Flachbildes zu beobachten Gelegenheit haben, 
daß der Naturalismus der Amarnazeit zu Themen drängte, die das bisher so sorg¬ 
fältig gemiedene Intime zur Schau stellen. Das Rundbild bot seiner Natur nach 
weniger Gelegenheit dazu. Immerhin besitzen wir in einer unfertigen Kalkstein¬ 
gruppe aus Amarna in Kairo ein bezeichnendes Beispiel für die Art, in der die 
Amarnakunst das vertraute Beieinander von Vater und Tochter darzustellen unter¬ 
nimmt : der König küßt seine auf seinem Schoße sitzende Tochter, wenn nicht gar seine 
Gemahlin (425) 1/k \ denn wir haben ein Relief, auf dem er sich tatsächlich mit der 
Königin auf dem Schoß hat abbilden lassen 15 , und aus dem kleineren Maßstab der 
auf seinem Schoß sitzenden Person braucht nicht notwendig geschlossen zu werden, 
daß eine der kleinen Prinzessinnen gemeint ist. Der Bildgedanke, daß eine Person 
eine andere auf dem Schoße hält, ist dem Ägypter in Rund- und Flachbild an sich 



430. Torso einer Prinzessin. Sandstein , London, Univ. Coli. 


seit langem geläufig gewesen. Ursprünglich für Göttinnen erdacht, die den jungen 
König nähren, ist er auf Bilder von Prinzenerziehern und von Ammen übertragen 
worden. Aber niemals war der repräsentative Charakter solcher Darstellungen in 
Gefahr gekommen. Wenn es hier der Fall ist, dann deshalb, weil das rein familiäre 
Verhältnis des Gatten zur Frau oder des Vaters zur Tochter durch die zärtliche Ge¬ 
bärde des Küssens unterstrichen wird, und weil dieses Motiv, vor dem sich wahr¬ 
scheinlich jeder Privatmann gescheut hätte, ausgerechnet vom König auf gegriffen 
worden ist. Was die Form anlangt, so bleibt sie streng innerhalb der Grenzen der 
Richtungsgeradheit. Die Figuren sind einander rechtwinklig zugeordnet, und in har¬ 
tem rechten Winkel wendet die Prinzessin ihr Gesicht dem Vater zu. Es ist erstaun¬ 
lich, daß der Bildhauer nicht eine Auflockerung der kubischen Raumvorstellung 
erstrebt und damit eine Verstärkung des Gefühlsausdruckes ermöglicht hat, die das 
Motiv so nahelegte. 

Neben den Werken aus Stein haben uns die Grabungen in Amarna eine Gruppe von 
über 20 Gipsköpfen kennen gelehrt, die, abgesehen von der Bedeutung, die sie als 
Kunstwerke haben, auch in technischer Beziehung interessant sind (431-434). Es hat 
sich auf Grund gründlicher Untersuchung herausgestellt, daß man sich den Arbeitsvor- 
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gang, dem sie ihre Entstehung verdanken, etwa folgendermaßen vorzustellen hat 16 : 
Der Bildhauer, der ein Bildnis arbeiten wollte, stellte sich zuerst ein Tonmodell her. 
Er begann mit dem Gesicht und fügte einzelne Teile wie die Ohren und vielleicht den 
Hals, die er aus fertigen Formen gewann, mit allem Fehlenden hinzu. Für die Ohr¬ 
muscheln hat er sich z. B. drei verschiedene Sätze zusammengestellt. Da diese Ton¬ 
skizze sich wegen der Trockenheit der Luft nicht längere Zeit auf bewahren ließ, 
nahm er, während sie noch feucht war, eine Gipsform ab, die er mit einer oder zwei 
Schalen anfertigte. Diese Gipsform wurde, nachdem sie erhärtet war, mit Gips 
ausgegossen, die Form zerschlagen und der Ausguß freigelegt. Auf diese Weise hatte 
sich der Bildhauer eine Vorlage geschaffen, nach der er nunmehr die Statue, genauer 
gesagt den Kopf, arbeiten konnte. Um sich von der Wirkung des Ganzen zu über¬ 
zeugen, benutzte er ein Statuenschema, in das er das Gesicht versuchsweise einset- 
zen konnte. In einigen Fällen könnte man meinen, man habe Totenmasken abgenom¬ 
men, doch verbietet der zu beobachtende Spannungszustand der Muskeln diese 
Annahme. Dagegen ist die Vermutung, die Masken seien auch nach lebenden Gesich¬ 
tern abgeformt und dann im Tonabdruck bald mehr bald weniger überarbeitet, nicht 
ganz auszuschließen. 

Wie dem auch sei, ob im einzelnen Falle ein mechanischer Abguß nach dem leben¬ 
den Gesicht oder eine freie Tonskizze nach der Natur zugrunde liegt, in jedem Falle 
sind die Gipsmasken ein Beweis dafür, daß der Bildhauer in diesem Stadium seiner 
Arbeit von dem Streben geleitet war, möglichst nahe an das Naturvorbild heran¬ 
zukommen, wenigstens was das Gesicht anlangt, während die Verwendung der vor¬ 
liegenden Formen für die Ohren und das Statuenschema zeigen, daß auch noch die 
Amarnazeit sich damit abfand, das Ganze aus der Summe der Teile zu gewinnen. Die 
weitere Arbeit des Bildhauers zeigt dann allerdings, daß ei^im Endeffekt alles andere 
als einen Abklatsch der Natur im Auge hatte. Denn selbst bei denjenigen Masken, 
die auf den ersten Blick überaus lebenswahr anmuten, zeigt sich bei näherer Betrach¬ 
tung, daß auch sie schon eine weitgehende Stilisierung erfahren haben, wenn diese 
auch noch nicht soweit gediehen ist wie bei andern Stücken, die den Eindruck ferti¬ 
ger Statuen hervorrufen. Was uns demnach diese Masken in erster Linie lehren, ist 
die Erkenntnis, daß man selbst in Amarna nicht dem Irrglauben verfiel, diese natur¬ 
nahen Modelle für die „Wirklichkeit“ zu nehmen, sondern sie als einen Rohstoff be¬ 
trachtete, den es erst zu formen galt. Es besteht daher kein Grund anzunehmen, die 
Technik der Gipsmaskenherstellung sei erst aus der naturalistischen Formneigung 
der Amarnazeit entstanden. Sie mag sehr wohl schon in der alten Zeit entwickelt 
worden sein. Wann man sie erfunden hat, ist mangels älterer Belege nicht zu sagen. 

Es wäre aus mehr als einem Grunde ungemein interessant, zu erfahren, wen die 
Bildnisköpfe im einzelnen wiedergeben sollen. Aber nur in wenigen Fällen ist der 
Dargestellte einigermaßen sicher als Achenaten oder sein Vater zu bestimmen. Man 
hat gemeint, in den Köpfen, soweit sie nicht die Genannten wiedergeben, Angehörige 
des Hofkreises erkennen zu sollen. Da aber der großen Anzahl auf uns gekommener 
Amarnarundbilder, abgesehen von den Bildern in den Nischen der Privatgräber, nur 
ein paar vereinzelte unbedeutende Statuetten von Privatleuten gegenüberstehen, 
hat es den Anschein, als habe es in Amarna eine nennenswerte Privatplastik nicht 
gegeben und seien nur Rundbilder der königlichen Familie hergestellt worden. Das 
würde bedeuten, daß unsere Köpfe ausschließlich auf Achenaten, seinen Vater, seine 
beiden Schwiegersöhne und ihre Frauen und Töchter zu verteilen wären. 

Der bei weitem bedeutendste Kopf darf mit Sicherheit als Bildnis Achenatens ange¬ 
sehen werden ( 431 ) 17 . Bedeutend, das heißt zugleich als Maske über den Rohzustand 





431. Amenophis IV. 
Stuck , Berlin 


432. Stuckmaske 433. Amenophis III. (?) 
eines Mannes. Berlin Stuck , Berlin 


434. Stuckmaske eines 
Mannes. Berlin 


hinausgeführt. Auch in ihm kehren die Grundzüge wieder, die den frühen Karnak¬ 
bildnissen eigen gewesen waren: die schmalen Augen, der sinnliche Mund, das hän¬ 
gende Kinn. Aber das alles ist hier in den späten Amarnastil übersetzt. In diesem 
Kopf spiegelt sich das Wesen des religiösen Denkers, des schwärmerischen Sehers. 
Aus ihm können wir entnehmen, daß ein großer Künstler dem Reformator eine innere 
Größe zuerkannt hat, die seine Züge verklärt und die Frage nach Schönheit oder 
Häßlichkeit gar nicht aufkommen läßt. < 

Ganz anders ein zweiter Kopf ( 432 ) 38 . Bei ihm sind die Augenhöhlen zur Aufnahme 
der Einlagen ausgehoben. Auf der Stirn sind eine Anzahl gleichlaufender Fältchen ein¬ 
geritzt. Rote Pinselstriche auf der Oberlippe und im rechten Auge sollen gewiß auf 
noch anzubringende Änderungen hinweisen. Der Kopf ist dem Stilisierungsprozeß 
noch wenig unterworfen, der Rohstoff künstlerisch noch nicht verarbeitet. Verglei¬ 
chen wir ihn mit dem vorhergehenden „Seherkopf“, so tritt besonders deutlich her¬ 
vor, worin die Leistung bestand, die vom Künstler verlangt wurde: er hatte aus seiner 
inneren Vorstellung heraus den Rohstoff so umzuformen, daß er aus seiner niederen 
Wirklichkeit in eine höhere gehoben und mit unvergänglichem Leben erfüllt wurde. 
Man hat den Kopf auf Grund einer gewissen Ähnlichkeit mit Reliefbildern des Aja 
nach ihm benennen wollen, ob mit Recht, erscheint mehr als fraglich. Auf eine ein¬ 
gehende physiognomische Deutung uns einzulassen, davor hält uns die Erkenntnis 
zurück, daß sie allzusehr dem subjektiven Gefühl überlassen ist und einer festen 
sachlichen Grundlage entbehrt. Was soll man dazu sagen, wenn zwei feinfühlige 
Kunsthistoriker sich zu unserm Kopf folgendermaßen äußern: der eine spricht von 
„Gestalten von einer erschreckenden Roheit des Typus, ungepflegte, wilde Burschen 
mit dem Ausdruck einer verschlagenen und kalten Rücksichtslosigkeit, ein Typus 
von ganz anderm Schnitt als der des Königs selbst. Keine Höflinge, sondern Solda¬ 
ten einer Leibgarde ähnlich, die der König aus den untersten Schichten des Volkes, 
vielleicht sogar aus der zu Gewalt und Verbrechen neigenden Unterwelt wählte.“ 
Der andere denkt an ein Bildnis des Königs selbst und erwägt die Möglichkeit, daß 
unser Kopf eine Vorstufe des „Seherkopfes“ und in dieser Stufenfolge das Wachsen 
von Leben und Ausdruck sichtbar geworden sei 19 . 

Bei einem der statuennahen Köpfe, der sich, wie aus dem Stirnband ersichtlich ist, 
auf einen König bezieht, stimmen der rundliche Kopf, die vollen, weichen, etwas 
schlaffen Wangen und die fleischige Nase auffallend zu Bildern Amenophis’ III. ( 433 ) 20 , 
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435. König Tutanchamun. 436. Tutanchamun im Schutze 

Granit, Kairo Amuns. Granit, Paris 

der in vorgerückten Jahren ein fetter, untersetzter Mann gewesen ist, dagegen zu 
keinem der Amarnakönige. Da wir zudem aus Reliefdarstellungen wissen, daß Bild¬ 
werke von ihm tatsächlich in Amarna aufgestellt worden sind, so stehen wir mit die¬ 
ser Zuweisung auf ziemlich sicherem Boden 21 , 22 . 

Die Bildwerke des jungen Tutanchamun setzen den „weichen“ Amarnastil unmit¬ 
telbar fort, wie er etwa durch das Sitzbild Achenatens im Louvre {421) oder die 
Berliner Kalksteinbüste {422) vertreten wird. Ist in diesen Werken alles Ekstatische, 
Propagandistische der Zeit des Durchbruchs der Reformation in eine maßvolle, be¬ 
seelte Schönheit überführt, so gilt das gleiche für die Bildwerke Tutanchamuns. 
Nur leise, aber dennoch unüberhörbar, schwingt in ihnen der Nachhall der Stimme 
Achenatens. Eine Granitstatue Tutanchamuns in Kairo zeigt ihn im alten Stand¬ 
motiv mit den zum Gebet flach auf den Königsschurz gelegten Händen (435) 23 . Der 
Granit, der in Amarna als Werkstoff ganz zurückgetreten war und der nun wieder 
sehr beliebt wird, ist vollendet gemeistert. 

Da seit alters die Götterbilder dem Königsbildnis angeglichen wurden, kann auf 
Grund der Übereinstimmung des Bildnisses die Granitstatue des Gottes Chons aus 



Karnak der Zeit Tutanchamuns zugewiesen werden {437) 2 ' L . Es ist eines der vielen 
Kultbilder, die er anstelle der von Achenaten zerstörten aufs neue in die Tempel 
stiftete. Als Kind des Amun und der Mut trägt der Gott den Seitenzopf. Der Bart, ein 
schweres Gehänge über dem breiten Halskragen, Geißel, Krummstab und ein aus den 
Zeichen für Leben, Dauer und Glück bestehendes Szepterbündel gehören zu seinen 
göttlichen Attributen. Alle Teile sind stark plastisch herausgearbeitet, und die da¬ 
durch erzielte kräftige Licht- und Schattenwirkung verleiht der Figur beträchtliche 
Raumtiefe. 

In einer Granitgruppe des Louvre steht Tutanchamun zwischen den Beinen des 
ihn mit den Händen schützend umfassenden, thronenden Gottes Amun „mit der hohen 
Doppelfeder“ ( 436 ) 25 . Das Werk erscheint als ein Bekenntnis des Königs zu seiner 
demütigen Rückkehr in den Schoß des alten Reichsgottes und zugleich wohl auch als 
eine Begründung des Anspruches auf seinen göttlichen Schutz. So scheinen es auch 
seine Gegner empfunden zu haben; denn es ist gewiß nicht von ungefähr, daß außer 
dem Kopf des Königs gerade die Hände des Gottes abgeschlagen worden sind, als 
habe man sie hindern wollen, ihre schützende Kraft an einem König wirksam werden 
zu lassen, der nun doch einmal zur verruchten Familie des „Frevlers von Amarna“ 
gehörte 26 . 

Durch die Auffindung des Grabes Tutanchamuns sind wir in den Besitz einer 
Reihe weiterer Rundbilder gelangt 27 . Zwei hölzerne Grabstatuen des Königs sind 
mit schwarzem Asphalt überzogen, Schmuck und Tracht vergoldet 28 . Sie stehen 
Wächtern gleich zu Seiten der vermauerten Tür zur Grabkammer und halten Keule 
und Stab als Abzeichen königlicher Würde in den Händen. Ihr schwarzes Aussehen 
hängt mit kultischen Erfordernissen zusammen. Sie sind als Bildnisse unbedeutend 
und stehen keineswegs auf der Höhe der steinernen Tempelstatuen. Der Schwerpunkt 
der Rundbildnerei war längst von den Grab- zu den Tempelstatuen verlagert worden. 



437. Gott Chons. Granit, 
Kairo 


438. Oberteil des Goldsarges Tutanchamuns. 
Kairo 
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VI. Klagende Witwe vor der Mumie. Grab des Nebamum und Ipuki in Theben 




























440 . DieGöttinnen Neith , Isis und Selkis vom Kanopenschrein Tutanchamuns. Vergoldetes Holz, Kairo 


Von herrlicher Arbeit sind die drei ineinander geschachtelten Särge mit dem Bild¬ 
niskopf des Königs 29 . Während die beiden äußeren aus Holz, mit Blattgold über¬ 
zogen und mit farbigen Glasflüssen eingelegt sind, ist der innerste, 1,87 m lange aus 
purem Golde von 2,5 bis 3 mm Dicke mit Einlagen aus Halbedelsteinen, Fayence 
und farbigem Glas (438), Er ist ein Wunderwerk nicht nur wegen seines kostbaren 
Stoffes, sondern auch wegen seiner vollendet schönen Ausführung, die dem Gold¬ 
schmiedehandwerk der Zeit ein glänzendes Zeugnis ausstellt. Das gleiche gilt von der 
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tinnen interessant, die mit weit ausgebreiteten Armen den 
Schrein mit den Eingeweiden des Königs auf seinen vier Seiten 
schützend umstanden (440) Z8 . Sie tragen die Schriftzeichen 
ihrer Namen auf dem Kopf und sind in ein eng anliegendes, 
plissiertes Gewand und ein Umschlagtuch gekleidet, das über 
den Rücken herunterhängt und unter der rechten Brust ver¬ 
knotet ist. Ihre Köpfe sind schräg zur Seite gedreht, und der 
eine Arm ist in entgegengesetzter Richtung schräg nach vorn 
gestreckt. Dadurch ist eine weitgehende freie Entfaltung der 
Figuren im Raum zustandegekommen 34 . 

Wir sprachen bereits davon, daß wir nur wenige unbedeu¬ 
tende Privatplastiken der Amarnazeit besitzen (441,442). Das 
kann kaum Zufall sein und scheint dazu zustimmen, daß auch 
der Inhalt der Reliefs der Privatgräber von Amarna sich sehr 
zum Unterschied von ihren thebanischen Vorgängern nahezu 
ausschließlich mit dem König und seiner Familie und nur sehr 
wenig mit dem Leben des Grabherrn befaßt. Eine 20,3 cm 
hohe Gruppe aus bemaltem Kalkstein in New York zeigt zwei 
Männer mit einem Kinde vor einer Rückwand (441)* h . Die 112. Sitzender Mann 
Männer, verschieden nach der Mode der Zeit gekleidet, fassen Kalkstein , Brooklyn . 
sich an der Hand, und der eine legt seinen Arm liebevoll um 

das Kind. In den Gesten drückt sich, unterstützt durch die weiche, fließende Linien¬ 
führung, ein Gefühl gegenseitiger Zuneigung äus, wie es dem Geist der Amarnazeit 
eigen ist. Die lockere, luftige Anordnung der Figuren verleiht der Gruppe eine natür¬ 
liche, weil raumhaltige „Wirklichkeit“, obwohl sie jede für sich nichts von ihrer 
richtungsgeraden Haltung aufgeben 36 . 

Unmittelbar nach dem Ende der Reformation setzt unter Tutanchamun wieder eine 
bedeutende Privatplastik ein (443-446). In ihr klingt die Amarnakunst in großartiger 
Weise aus. Oft sind es Gruppen von Mann und Frau. Sie kreuzen die inneren Arme, 
oder der Mann legt, wie bei einer schönen 1,30 m hohen Gruppe in London, seine 
Hand auf die der Frau, so das Nebeneinander mit einem ethischen Gehalt erfüllend 37 . 
Der Sitz ist ein elegant geformter Sessel, dessen Strebewerk an den Seiten in Relief 
herausgearbeitet ist und dessen Lehne sich mit dem Rückenpfeiler verbindet. Der 
Luxus der Zeit zeigt sich in den kunstvollen Löckchenfrisuren ynd den langen plis¬ 
sierten Gewändern, die zumal bei den Männern unten weit abstehen, zuweilen auch 
den Oberkörper einhüllen, mit ausschwingenden kurzen Ärmeln. Die Gesichter gehö¬ 
ren überfeinerten, empfindsamen Großstadtmenschen. Der Gesamtumriß ist weniger 
klar und bestimmt, er hat an beherrschender Kraft verloren. Dafür überspielen jetzt 
Licht und Schatten die Oberfläche und machen sich optische, malerischeReize geltend. 

Das empfindsamste Frauenporträt der ägyptischen Kunstgeschichte sehen wir in 
dem Bildnis einer Dame in Florenz (446) S8 . Nur der 50 cm hohe Oberteil der Kalk¬ 
steinstatue ist erhalten. Eine schwere, bis auf den Brustansatz hinunterreichende 
Haarmasse, auf der sich zu beiden Seiten eine feine Quaste abzeichnet, umrahmt das 
Gesicht. Uber der Stirn liegt ein einfacher Kranz aus Blütenblättern. Die Brust deckt 
ein breiter Halskragen. Ein zartes, gefälteltes Gewand umhüllt den Körper. Die 
Linke hält quer vor der Brust eine Lotosblüte, die Rechte hängt herab. Hier ist ein 
solches Maß von minuziöser Behandlung des Details erreicht, daß man meinen 
könnte, sie habe den Stein überfordert und verlange nach dem feinen Pinsel des 
Malers. Aus diesem kostbaren Rahmen schaut ein ungemein fesselndes Antlitz her- 


141. Gruppe zweier Männer und eines Knaben. Kalkstein, Brooklyn 

goldenen Maske, die über den Kopf der Mumie gestülpt war (439) 80 . Mit ihren bunten 
Einlagen aus Halbedelsteinen und Glasflüssen ist sie ein faszinierendes Bildnis des 
jungen Königs, das in seiner Formgebung den steinernen Bildwerken nahesteht. 

Unter den mancherlei vergoldeten Holzstatuetten, die verschiedenartige, zum 
Teil recht merkwürdige Bildgedanken gestalten 31 und anscheinend zum festen Be¬ 
stand einer Reihe kultischer Bilder gehören, wie sie bei den Bestattungszeremonien 
der Könige des Neuen Reiches verwendet wurden 32 , sind vier Statuetten von Göt¬ 
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443. Maja und Frau Merit. Kalkstein , Leiden 


aus. Es gehört einer Frau, die eben begonnen hat, der reifen Schönheit zu entwach¬ 
sen und sich ihres Alterns bewußt zu werden. Es liegt ein leiser Hauch von Resigna¬ 
tion über diesem Gesicht. Wir lesen in ihm von Erfahrungen und Schmerzen, die mit 
einer vornehmen, maskenhaften Ruhe getragen werden und hinter deren starrer 
Feierlichkeit nicht gemeisterte Enttäuschungen fühlbar bleiben. Diese psychologi¬ 
sche Hintergründigkeit steht mit der formalen Behandlung in engstem Zusammen¬ 
hang. Durch die starke Unterarbeitung der raffiniert gearbeiteten Perücke entstehen 
scharfe Schatten um die schmalen Wangen und den mageren Hals, die das Gesicht 
um so eindrucksvoller hervortreten lassen. 

Die psychologische Vertiefung, die uns aus diesem Werke anspricht, veranschau¬ 
licht die geistige Situation der Zeit um 1340 v. Chr. in einer Unmißverständlichkeit, 
wie wir sie aus keinem zeitgenössischen Text herauszuhören vermögen. Die Über- 
feinerung des Daseins hat in den letzten Generationen die Schwelle der Dekadenz 
erreicht. Die robuste Gesundheit der Thutmosiszeit ist dahin, die maßgebende 
Schicht ist übersensibel geworden. Die erhöhte Geistigkeit muß mit erhöhter Anfäl- 
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ligkeit bezahlt werden. Die Vitalität des Alten Reiches ist in die Sentimentalität des 
Neuen umgeschlagen. 

Wo immer diese Statue aufgestellt gewesen sein mag: sie gehört nicht mehr der 
reinen Seinswelt an, die die zeitlose Idee der Persönlichkeit in die Form bannt. Das 
Bildwerk ist Augenwerk geworden. Es kündet dem Betrachter vom innersten Seelen- 
tum eines Einzelwesens an einem Wendepunkt seines bewegten Lebens, und aus ein¬ 
fühlender Nähe ist als neuer Sinngehalt das Gefühl erschlossen und gestaltet worden. 

Es ist kein Zufall, daß es gerade ein Frauenbildnis ist, an dem die geistige Lage so 
deutlich abzulesen ist. Es muß in der kulturellen Gesamtlage des Neuen Reiches be¬ 
gründet sein, daß von seinem Beginn an die Frau in auffälliger Weise hervortritt. 
Kein Wunder, daß die Kunst sich des Frauenporträts mit erhöhter Aufmerksamkeit 
annimmt und in ihm einen Bereich entdeckt, in dem sie nicht nur dem wachsenden 
Schönheitsstreben dienen, sondern auch ihrer Neigung zu psychologischer Vertie¬ 
fung nachgehen kann. Denn die Frau ist ja für die Schwankungen des kulturellen 
Lebens ein viel empfindlicheres Anzeigeinstrument als der Mann. Während dieser 
von Natur durch seine Sinnesart und zudem durch Amt und Beruf dem Gegenständ¬ 
lich-Sachlichen verhaftet und demnach beharrenden Wesens ist, ist die Frau geneigt, 
sich dem Wandel willig hinzugeben, wie sie ja auch dem Wechsel der Mode zu folgen 
liebt. Die Frau bleibt der Natur enger verbunden als der Mann, sie ist Natur. Damit 
hängt es zusammen, daß die im Zeichen der objektiven Form stehenden Frühstufen 
männlich, Spätstufen, die sich derNaturfülle ergeben, weiblich betont zu sein pflegen. 
Man wird das Alte Reich immer als männlich, im Vergleich mit ihm das Neue als 
weiblich empfinden, und — wenden wir die gleiche Erkenntnis auf ein engeres Feld 
an — die frühe 18. Dynastie wirkt männlich gegenüber d^r späten, in der die Frau 
alle Trümpfe in der Hand zu haben scheint. 

Zu den ersten Personen, von denen wir wissen, daß sie wieder nach alter Sitte eine 
Statue im Tempel aufstellen ließen, gehört Tutanchamuns Reichsfeldherr Haremhab, 
der spätere König. Das herrliche Werk aus grauem Granit in New York stand einst im 
Ptahtempel zu Memphis, wo der General residierte und wo er auch das prachtvolle 
Grab anlegte, von dem wir noch zu sprechen haben (445)^. Es zeigt ihn im Schrei¬ 
bersitz, den Papyrus auf den Knien mit der Linken entrollend. Typ und Tracht ste¬ 
hen dem Stil der reifen 18. Dynastie nahe. Dort hatten wir bereits den gebückten, 
sinnenden Schreiber angetroffen, der sich so weit von dem straff gespannten, wachen 
Typus des Alten Reiches entfernt hatte. Der ehemals klare und feste Umriß ist jetzt 
in einen komplizierteren, weicheren verwandelt, der beim Umschreiten der Statue 
in reizvoller Weise wechselt. Die nicht nur im Gesicht, sondern in der ganzen Hal¬ 
tung zum Ausdruck kommende Feinnervigkeit und Empfindsamkeit ist ein Erbteil 
der Amarnazeit, während die metallische Schärfe der Bauchfalten und der Riefelun¬ 
gen des Gewandes bereits auf den ramessidischen Stil hindeuten. 


107 . Die Bildnis frage 

Wir haben erfahren, daß das Neue Reich im Zeichen einer fortschreitenden Indi¬ 
vidualisierung seines Menschentums steht, wofür besonders die Persönlichkeit 
Amenophis’ IV. ein beredtes Zeugnis ist. Das bedeutet, daß sowohl der Gegenstand 
des Bildnisses wie sein Schöpfer sich mehr und mehr aus den Bindungen der Gemein¬ 
schaft zu lösen und sich als selbstbewußte Einzelmenschen zu fühlen beginnen. Wir 
haben ferner gesehen, daß sich der Sinn des Bildwerks vom „Gerät“ und „Zeichen“ 
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immer mehr zum „Gebilde“ verlagert, daß es ein ästhetisch genossenes Augenwerk 
wird, das auf den Betrachter zu wirken sucht. Eine solche Entwicklung mußte die 
Herausarbeitung abbildhafter Züge begünstigen. 

Die 18. Dynastie setzt mit einem Königsbildnis ein, das, unter Amenophis I. und 
Thutmosis I. vorgebildet, bis in die Zeit Amenophis’ II. unverändert beibehalten 
wird, wo es eine leichte Abwandlung erlebt. Zu seinen Eigenheiten gehört der feste 
Blick aus weit geöffneten Augen, die kühne Nase, der heitere Anmut und würdevolle 
Kraft verbindende Ausdruck. Man hat in diesen Bildnissen mehr oder weniger reali¬ 
stische Bildnisse der Thutmosiden sehen, ihre Einheitlichkeit als Familienähnlich¬ 
keit deuten wollen. Sobald man dann unbenannte Bildnisse dieser Gruppe vor sich 
hatte, begann das Rätselraten, ob Hatschepsut oder Thutmosis III. gemeint sei 1 . 
Gerade dadurch aber wird bewiesen, daß es sich um Idealbildnisse handelt, die die 
Idee des sakralen Königtums der frühen 18. Dynastie formulieren. Diese Idee ist so 
verbindlich, daß auch die weibliche Hatschepsut ihr ihre Bildnisform restlos unter¬ 
ordnet. Wo das Königsbildnis zur Zeit Amenophis’ II. eine Lockerung seiner stren¬ 
gen Form erfährt, ist dieser Wandel nicht etwa auf Rechnung der Körperbeschaffen¬ 
heit des Dargestellten zu setzen, sondern liegt ein echter Stilwandel vor, der seine 
Begründung ebensowohl durch den Wandel in der Auffassung vom Wesen des 
Königtums wie durch den der Form selbst innewohnenden zielstrebigen Bewegungs¬ 
prozeß erhält. 

Erst mit der Reifezeit stoßen wir auf Züge, die augenscheinlich die jeweilige Per¬ 
sönlichkeit in den Griff zu bekommen suchen. So verwendet z. B. die Statuette 
Amenophis’ III. in New York (396) einen äußeren Tatbestand, die feiste Gestalt des 
Königs, um der „Wirklichkeit“ seiner einmaligen Erscheinung habhaft zu werden. 
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Daß diese Hinwendung zur Naturform 
nicht ohne Zurückhaltung geschieht, be¬ 
wies uns seine Holzstatuette in Brooklyn, 
die bei aller Neigung zur Wiedergabe singu¬ 
lärer Eigentümlichkeiten den 50jährigen 
König in das Jünglingsalter zurückversetzt 
(397). Das Privatbildnis folgt - und das ist 
wiederum ein Zeichen, wie wenig es um Ab¬ 
bildung modellhafter persönlicher Züge 
geht - weitgehend dem Königsbildnis. Sich 
etwa auf Grund der vielen Statuen Senen- 
muts eine Vorstellung von seinem wirkli¬ 
chen Aussehen machen zu wollen, wäre ein 
aussichtsloses Unterfangen. Das gilt auch 
noch für die Reifezeit, in der der 80jährige 
Amenophis Hapu Bildwerke von sich auf stellen läßt, die ihn als Mann in der Fülle 
der Jahre schildern und ihm allem Anschein nach auch keinerlei persönliche Prägung 
zuerkennen, wohl aber ihn an den auf empfindsame Versunkenheit und Verbunden¬ 
heit mit dem Göttlichen zielenden Wandlungen des Zeitgeistes teilnehmen lassen. Da¬ 
neben finden wir dann freilich ein Bild desselben Mannes, das in der Wiedergabe 
der Altersanzeichen und höchst persönlich anmutender Züge den Weg zu realistischer 
Auffassung beschreitet (405). Man beginnt jetzt, die Gesichtszüge physiognomisch 
auszudeuten. Offenbar ist man zu der Erkenntnis gelangt, daß Wesen und Aussehen 
eines Menschen nicht zwei verschiedene Dinge, sondern eine Einheit sind, und daß der 
Seelenkundige in der sichtbaren Erscheinung auch das Seelische zu erkennen vermag. 

Brennend wird die Bildnisfrage im Hinblick auf die Amarnazeit. Die frühen Kar¬ 
nakbildnisse (419, 420) haben wir bereits als Zeugnisse einer Ausdruckskunst an¬ 
gesprochen, die der Versinnlichung seelischer Kräfte dient. Sie sind viel zu sehr aus 
dem bis ins Pathologische gesteigerten Willen entwickelt, um jeden Preis die in an¬ 
derthalb Jahrtausenden gewachsene und in den letzten Generationen aufs äußerste 
verfeinerte Formenwelt zu zertrümmern und statt ihrer die eruptive Gewalt der 
unter der Oberfläche herangereiften naturreligiösen Ideen zu versinnlichen, als daß 
man in ihnen nichts als realistische Wiedergaben eines kranken Körpers zu sehen 
hätte. Diese Meinung sollte ein für allemal aufgegeben werden. 

Anders steht es mit den späten Amarnabildnissen. Realismus und Naturwahrheit, 
Sinn für psychologische Ausdeutung und Beseelung, Ausdrucksgehalt und Gefühls- 
betontheit waren seit zwei Generationen mehr und mehr zum Anliegen der Bildnis¬ 
kunst geworden. Durch die aufwühlenden Ereignisse der jüngsten Zeit und das 
Wesen der Sonnenreligion waren diese Neigungen verstärkt worden, und so wird man 
annehmen dürfen, daß die Bildnisse aus den Bildhauerwerkstätten um die Erfassung 
des Persönlichen bemüht sind, wenngleich uns die Mittel fehlen, das Ausmaß fest¬ 
zustellen, in dem die Naturvorbilder wirksam geworden sind. Wohl aber lassen sich 
eine Reihe von Erwägungen anstellen, die geeignet sind, vor einer Überschätzung des 
Anteils der äußeren Tatbestände zu warnen. Da wäre in erster Linie daran zu erin¬ 
nern, daß die Rundbilder der Amarnazeit ausnahmslos an der kubischen Raumvor¬ 
stellung festhalten, die, wie wir wissen, einer idealistischen Grundhaltung verschwi- 
stert und mit Naturalismus nicht vereinbar ist. Man wird sich ferner vor Augen hal¬ 
ten müssen, wie sehr doch das Besondere des Amarnabildnisses alle Personen um¬ 
greift, nicht nur den Kreis der Verwandten des Königs, sondern auch — wie die 


Reliefs lehren — die Beamten, wie stark die Bilder des Königs selbst voneinander 
abweichen, schließlich auch, wie das Bildnis des Königs bruchlos in das Tutaneha- 
muns übergeht, so daß wir nicht einmal zu sagen vermögen, welche der unbenannten 
Königsbildnisse diesen oder gar Semenchkar6 meinen. Das alles widerspricht der An¬ 
nahme, wir hätten es mit getreuen Bildnissen zu tun. Was sie geformt hat, ist weni¬ 
ger die vom Schicksal bedingte Einmaligkeit eines Individuums als die sie alle in 
ihren Bann ziehende Atmosphäre von Amarna mit ihrer seelischen Aufgeschlossen¬ 
heit und inneren Bewegtheit. Am allerwenigsten lassen sich die Gipsmasken als 
Zeugnisse modellhafter Bildnisgestaltung anführen. Gerade sie zeigen, daß man eben 
nicht gewillt war, bei dem Abbild der Natur stehen zu bleiben, sondern sie lediglich 
als Ausgangsstufen und Hilfen ansah, an die die eigentliche bildhauerische Leistung 
anzuknüpfen hatte. So dürfen wir zusammenfassend der Überzeugung Ausdruck 
geben, daß die Amarnazeit nicht zum Modellbildnis durchgebrochen ist. Erst die 
Spätzeit sollte aus ihrer besonderen Zeitlage heraus diesen Schritt in Gestalt eines 
Vorgriffs auf spätantike Möglichkeiten tun. 

108. Das W erkv erfahren 

Gegenüber dem früher festgestellten Werk verfahren' erlauben eine Anzahl unferti¬ 
ger Skulpturen aus den Bildhauerwerkstätten von Amarna einige Neuerungen zu 
beobachten, die interessant genug erscheinen, um sie hier zu besprechen ( 447 ) 1 . Sie 
betreffen nicht die allezeit gleichbleibende Art, 
wie der Bildhauer seinen Block von allen vier 
Seiten gleichmäßig anging, wohl aber die Vor¬ 
zeichnung. Man verwendet nicht nurUmrißlinien, 
die vornehmlich Arme und Beine, aber auch 
Knie, Brüste, Hüften und Halsansatz betreffen, 
sondern auch Hilfslinien: als wichtigste die Mit¬ 
telsenkrechte, ferner zwei in Höhe der Schlüs¬ 
selbeine rechts und links zur Schultermitte ab¬ 
zweigende Linien und eine Senkrechte, die auf 
der rechten Seite die Rückenlinie nach unten 
fortführt. Diese und ähnliche an andern Stücken 
zu beobachtenden Hilfslinien sind etwas grund¬ 
sätzlich anderes als die Umrißlinien. Denn wäh¬ 
rend diese den Zweck verfolgen, dem Bildhauer 
während der Arbeit die erstrebte endgültige Ge¬ 
stalt vor Augen zu halten, dienen jene dazu, ihm 
bei der Arbeit mit dem Lot und beim Abgreifen 
der Entfernungen die richtigen Maße an die Hand 
zu geben. Sie setzen damit die Anforderungen 
an seine Formsicherheit herab, was freilich auf 
der andern Seite bedeutet, daß sie ihn stärker an 
ein handwerksmäßiges Schema binden. Das führt 
zwar vorläufig noch nicht zu einer Beeinträchti¬ 
gung der Schöpferkraft des Bildhauers, zumal 
er sich nachweislich nicht sklavisch an seine 
Richtlinien gebunden gefühlt hat; eher schon 
birgt es die Gefahr in sich, daß das in der alten 
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Zeit so außerordentlich hohe Maß von Formsicherheit sich in dem gleichen Maße 
verringert, in dem die Ausbildung von Maßregeln sie im Wege der Normierung bis 
zu einem gewissen Grade entbehrlich macht. Erst in der Spätzeit ist diese Gefahr 
verhängnisvoll geworden, wo die epigonenhafte Neigung, sich an die überlieferten 
Formen zu klammern, der immer weitergehenden Schematisierung des Werkver¬ 
fahrens die Wege ebnete. Die technischen Neuerungen der Amarnazeit sind daher 
nicht so sehr an sich von Bedeutung, sondern weil sie am Beginn einer Entwicklung 
stehen, die an ihrem Ende verhängnisvoll werden sollte. 


109. Das Flachbild der frühen 18. Dynastie . A. Die Königsreliefs 

Bei allem Reichtum an rundbildlichen Werken der 18. Dynastie können wir uns 
kaum des Eindrucks erwehren, daß sie die des Mittleren Reiches an künstlerischer 
Bedeutung und innerem Gehalt nicht erreichen. Unsere folgende Betrachtung dürfte 
ergeben, daß in dem gleichen Maße, in dem während des Mittleren Reiches die Rund¬ 
bilder als repräsentativ für die gesamte Kunst der Zeit gelten können, im Neuen 
Reiche die Flachbilder bestimmend und stellvertretend für die Kunst der Zeit zu 
stehen vermögen. Dieser Führungswechsel in den Bildkünsten gibt einen nicht zu 
übersehenden Hinweis auf einen Wandel der Raumvorstellung. Denn es ist eine 
körperhafte, isolierende Vorstellungsstruktur, die der Plastik als der ihr gemäßen 
Gattung den Vorzug gibt, während die höchste Blüte des Flachbildes und insbeson¬ 
dere der Malerei eine räumliche Vorstellungsstruktur zur Voraussetzung hat. Dieser 
Wechsel der Raumvorstellungen ist gleichbedeutend mit einem solchen der Sinne; 
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denn am leibhaftigen Rundbild ist vorwiegend der Tastsinn, am illusionierenden 
Flachbild der Gesichtssinn (an der Malerei sogar nahezu ausschließlich) beteiligt, und 
da das Auge gegenüber dem Körpergefühl als das geistigere Organ gelten darf, so ist 
dieser Wechsel zugleich als Ausdruck zunehmender Vergeistigung zu werten. So liegt 
also die Verschiebung des Schwerpunktes vom Rundbild zum Flachbild auf der 
Linie der allgemeinen geistigen Entfaltung. 

Wie das Rundbild des frühen Neuen Reiches *in seinem Streben nach einer neuen 
Stilverfestigung von einer akademisch harten und nüchternen Formbildung aus¬ 
gegangen war und sich dabei die Strenge und Kühle des frühen Mittleren Reiches 
zum Vorbild genommen hatte, ist auch das Flachbild bemüht, zunächst einmal durch 
scharfen und sauber geschnittenen Umriß, gepaart mit sparsamer, sorgfältiger In¬ 
nenzeichnung, neue Grundlagen zu schaffen. Der Denkstein, den König Ahmose für 
seine Großmutter Tetischeri in einer von ihm errichteten Kapelle in Abydos auf¬ 
gestellt hat, kann als Beispiel für diese stark flächenhafte, isolierende und daher 
überaus klare Formweise dienen, die dem Stil der 11. und frühen 12. Dynastie nahe¬ 
steht (448) 1 . 

Das glänzendste Zeugnis für den Stil der Thutmosiden sind die köstlichen Bilder¬ 
zyklen, mit denen die Königin Hatschepsut ihren Totentempel^von Der el-bahari 
schmückte (449-452). In der unteren nördlichen Halle sind uns Reste einer Szene er¬ 
halten, die den Fang von Wasservögeln mit dem Netz schilderte. Der gegenüberlie¬ 
gende Südflügel war dem großen Werk der Aufstellung der beiden Granitobelisken im 
Karnaktempel gewidmet: ihr Transport zu Schiff auf dem Nil, ihre Aufstellung und 
Weihung und die zum Fest eilenden Soldaten. Im oberen Nordflügel hatte die Köni¬ 
gin eine Bilderfolge anbringen lassen, mit der sie ohne Zweifel eine politisch-propa¬ 
gandistische Absicht verband: die Geschichte ihrer wundersamen Zeugung und 
Geburt. Amun-R6 selbst nämlich hatte in Gestalt ihres Vaters Thutmosis’ I. ihrer 
Mutter Ahmose beigewohnt. Unter diesen Bildern ist das bemerkenswerteste jenes, 
in dem die schwangere Königin Ahmose von den Geburtsgöttern Chnum und Heket 
zur Geburt geführt wird, ein schönes Beispiel für die Delikatesse, mit der der Ägypter 
ein derartiges Motiv, ohne zu verletzen, anzudeuten vermag 2 . 

Den schönsten Besitz aber stellen die berühmten Bilder von einer Unternehmung 
nach dem Weihrauchlande Punt dar, denen der obere Südflügel Vorbehalten ist 3 . 
Solche Fahrten nach Punt, das wir uns an der ostafrikanischen Küste in der Gegend 
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der Straße von Bab el-Mandeb zu denken haben, stellten beachtliche Anforderungen 
an die nautischen und organisatorischen Fähigkeiten der Ägypter 4 . Obwohl seit alters 
im Schwange, waren sie gewiß seit dem Ausgang des Mittleren Reiches unterblieben, 
und ihre Wiederaufnahme durch die Königin bedeutete ein Ereignis, das es wohl wert 
war, in Wort und Bild verewigt zu werden. 

Wir verfolgen die Ankunft der ägyptischen Flotte im Weihrauchlande und das 
Löschen ihrer Ladung. Alsbald schreitet der ägyptische Gesandte an Land, gefolgt 
von seinem Waffenträger und einem Landungskorps (449). Er hat die mitgebrachten 
Tauschwaren sorgfältig vor sich aufbauen lassen: Schmuck und Waffen in einem 
hübschen Kasten. Mit einer Rede begrüßt er den Fürsten von Punt, der ihm mit seiner 
Frau entgegenkommt, ihn mit erhobenen Händen begrüßt und seine Ansprache er¬ 
widert. Die Fürstin von Punt, die von ihrem Esel herabgestiegen ist, erwies sich offen¬ 
sichtlich als ein besonders dankbares Objekt für den ägyptischen Bildreporter (450). 
Ihr faltiges Gesicht, der grobe Halsschmuck, die an allen Körperteilen hervorquel¬ 
lenden Fettmassen haben ihn zu einer Charakterstudie angeregt, die noch Jahrhun¬ 
derte später einen Besucher des Tempels zu einer Kopie mit Tusche auf einer Kalk¬ 
steinscherbe begeistert hat (598). Das Bildnis bekundet nicht nur erneut das ägyptische 
Interesse an allem Fremdartigen, sondern auch den ungebrochenen Humor des 
Ägypters, der sich angesichts solchen Barbarentums seiner Überlegenheit als Kultur¬ 
mensch gutmütig lächelnd bewußt wurde. Seiner Aufmerksamkeit entgehen auch 
nicht die bienenkorbförmigen Pfahlbauten der Puntleute, zu deren hochgelegener Tür 
eine Leiter hinaufführt (452), die Palmen und Laubbäume so wenig wie die Weih¬ 
rauchbäume, die das Hauptziel der Unternehmung darstellen, sollten doch nicht nur 
der Weihrauch mitgebracht werden, sondern auch die Bäume selbst. Dem Amun zu 
Ehren auf den Terrassen des Tempels wieder eingepflanzt, sollten sie ein künstliches 
Punt auf ägyptischem Boden schaffen helfen. Unter den Bäumen liegen die Erzeug¬ 



453. Von Thutmosis III. aus Syrien mitgebrachte 
Tiere und Pflanzen. Karnak 


nisse des Landes zur Verladung be¬ 
reit: Rinder, Ebenholz, Elfenbein, 

Tierfelle, Harz, Gummi, Straußen¬ 
federn, Weihrauch und anderes mehr. 

Nachdem alles verladen ist, fährt die 
Flotte heim. Nach altem Seemanns¬ 
brauch haben die Matrosen Paviane 
und Meerkatzen an Bord gebracht, 
die eifrig in den Masten herumklet¬ 
tern. Für den zoologischen Garten 
der Residenz sind Giraffen und Ge¬ 
parde bestimmt. Zum Schluß läßt 
dieKönigin — wie könnte es anders 

sein? — alles mitgebrachte Gut wägen und aufschreiben und weiht es dem Amun. 

Mit der gleichen peinlichen Sorgfalt, mit der der physische Habitus der Puntleute, 
ihre Behausungen und die Merkmale des Landes und seiner Erzeugnisse beobachtet 
sind, hat man in das Wasser, in dem die Schiffe segeln, die Fauna des Roten Meeres 
eingezeichnet, so daß man meint, ein naturwissenschaftliches Handbuch vor sich zu 
haben. Die Liebe zum Gegenstand und die Schärfe der Naturbeobachtung sind altes 
ägyptisches Erbteil. Was wir hier sehen, geht jedoch weit über alles Ältere hinaus. 
Das Interesse an der Natur beginnt wissenschaftlichen Charakter anzunehmen. Man 
will festhalten und überliefern, was man „erfahren“ und erforscht hat. 

Daß wir keineswegs zu weit gehen, wenn wir die Puntbilder geradezu als den For¬ 
schungsbericht eines Expeditionsteilnehmers werten, beweist die Tatsache, daß 
Thutmosis III. in einer Kammer seines Festtempels in Karnak — wir nennen sie den 
„Botanischen Garten“ — die Tiere und Pflanzen abbilden ließ, die er von seinen syri¬ 
schen Feldzügen heimgebracht hatte (453) 5 . Das setzt eine Geisteshaltung voraus, die 
man mit Fug und Recht wissenschaftlich nennen darf, und die es wohl erlaubt, Thut¬ 
mosis in. mit Napoleon I. zu vergleichen, der 1798 auf seinen ägyptischen Feldzug 
einen Stab von Gelehrten mitnahm, die die Frucht ihrer Arbeiten in der monumen¬ 
talen „Description de l’Egypte“ niederlegten. Die Bewunderung für diese Gesinnung 
kann kaum gemindert werden, wenn wir feststellen, daß der Steinmetz sich seiner 
Aufgabe nicht immer gewachsen gezeigt hat. Er hat sich zuweilen gegenüber seinem 
exotischen Gegenstand von seiner Einbildungskraft übermannen lassen, so daß wir 
heute nicht immer in der Lage sind, die abgebildeten Pflanzen botanisch genau zu 
bestimmen 6 . 

Das Relief 7 ist sehr flach, aber fein modelliert, die Linienführung von schlichter 
Strenge, doch ohne Härte, die Bewegungen der Figuren daher fließend und sinn¬ 
fällig. Dementsprechend haben die Gesichter jenen mürrischen Ernst, der für das 
Mittlere Reich so bezeichnend war, mit dem Ausdruck heiterer Lebensfreude ver¬ 
tauscht. Die festlich schöne Stimmung, die von den Bildern ausstrahlt, der höfische 
Glanz, der sie verklärt, wird durch die lichten, freudigen Farben unterstützt, von 
denen ein gutes Teil noch heute in seiner ganzen Leuchtkraft erhalten ist. Niemand 
wird bestreiten wollen, daß an der Formung der durchaus zum Anschauen bestimm¬ 
ten Bilderreihen der Pfeilerhallen die Freude am Schönen, eine ästhetische Haltung 
also, ihren vollen Anteil gehabt hat. Es verhält sich eben mit den Reliefs nicht 
anders als mit den Rundbildern: sie werden mehr und mehr zum Schmuck, zum 
ästhetischen Gebilde, das sich dem schauenden Auge darbietet. Das bedeutet auf der 
■einen Seite eine Minderung ihres alten gerät- und denkmalhaften Gehaltes, man 
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454. Westwand des Grabes des Menna. Theben 


möchte fast sagen, eine Profanierung des Bildes. Doch führt es auf der andern Seite 
zu einer außerordentlichen Verfeinerung und Bereicherung des Bildwerkes. Ungleich 
vielseitigeren Anschauungsstoff bieten uns dafür die Bilder der Privatgräber. 

110. Das Flachbild der frühen 18. Dynastie. B. Die Flachbilder der Privatgräber 

Wenn wir von einigen Felsgräbern absehen, die sich im oberägyptischen Elkab 
Angehörige eines dort beheimateten Geschlechts* in der Weise der alten Gaufürsten 
angelegt haben 1 , so haben wir es während der frühen 18. Dynastie ausschließlich mit 
den Felsgräbern auf der thebanischen Westseite zu tun, die in den dem Gebirge 
vorgelagerten Hügeln zu Hunderten entstanden, und über deren architektonische 
Anlage wir bereits Einiges gesagt haben 2 . 

Das hier zur Verfügung stehende Gestein ist ein weicher, bröckeliger Kalkstein, 
der für den Meißel des Bildhauers wenig geeignet ist. Nur am Fuße des Berges tritt 
ein fester Kalkstein auf, der die Anbringung zarter Reliefs erlaubte. Allerdings be¬ 
durfte es auch hier der Flickarbeit mit Stuck und gutem Kalkstein, ehe mit dem 
Aushauen der Reliefs begonnen werden konnte. Es mag sein, daß diese Situation, 
die dem Relief nicht sonderlich günstig war, die Hinwendung zur Malerei gefördert 
hat. Dennoch sind es letzten Endes künstlerische Erwägungen gewesen, die zur 


Bevorzugung der Malerei drängten, zumal sich, wo man das Relief wünschte, ein 
geeigneter Kalkstein finden ließ. Übrigens bedurfte es für die Anbringung der Male¬ 
reien erst recht einer sorgfältigen Vorbereitung der Wände. Sie wurden mit einer 
dicken Schicht Nilschlamm überzogen, der mit Häcksel vermischt war und mit 
dünnem, weißem Stuck verputzt wurde. Erst in den jüngeren Gräbern kommt es 
vor, daß man die Bilder unmittelbar auf den Nilschlamm malte, eine minderwertige 
Technik, die als Verfallserscheinung angesehen werden muß 3 . Der Einführung des 
Lehmputzes rühmt sich stolz der Oberarchitekt Ineni, derselbe, der mit der Leitung 
der Anlage des Grabes Thutmosis’ I. betraut war, in einer Inschrift auf einem Denk¬ 
stein seines Grabes: „Ich schuf Lehmfelder, um ihre Gräber in der Totenstadt zu 
überziehen, Arbeiten waren das, die nicht getan worden waren seit ehedem 4 .“ 

Für den Hintergrund des Bildes wählt man bis in die Mitte der 18. Dynastie meist 
ein Graublau; nur das Grab des Kenamun hat gelben Bildgrund. Gegen Ende der 
Dynastie wird er weiß, während die Ramessidenzeit eine Vorliebe für gelben Hinter¬ 
grund hat. 

Was den stofflichen Inhalt der Bilder angeht, so hat er gegenüber der älteren Zeit 
eine starke Ausweitung erfahren. Die alten weltlichen Szenen werden z. B. durch 
Bilder vom Wagenbau, der ja eine technische Neuerung war, vom Stempeln des 
Viehs und dergleichen mehr ergänzt. Die religiösen Szenen umfassen die Darstellung 
der Grabausrüstung, des Leichenbegängnisses und der Begräbnisriten, der Wallfahrt 
nach Abydos und der Zeremonie der Mundöffnung. Im Gegensatz zur älteren Zeit 
kommen seit der Thutmosidenzeit Bilder von der Verehrung der Götter vor, wenn¬ 
gleich meist nicht gerade an hervorragender Stelle des Grabes. Das gilt für die Toten¬ 
götter Osiris und Anubis, auch für Isis und Nephthys und die Baumgöttin als Spen¬ 
derin der Totenspeise, vor allem aber für die schlangengestaltige Erntegöttin Renen- 
utet, der man auf dem Felde bei der Ernte zu opfern pflegljeA 

Zu diesem Bestände treten eine Menge neuer Bildinhalte hinzu, die auf den je¬ 
weiligen Inhaber des Grabes, genauer gesagt auf das Amt, das er im Leben ausgeübt 
hat, Bezug nehmen. In diesem Zusammenhang wird eine Darstellung des Königs 
seit der Thutmosidenzeit Allgemeingut. Dabei wird der König zumeist nicht in einen 
Handlungszusammenhang einbezogen, sondern unter einem Baldachin thronend 
vom Grabherrn verehrt. Man wird in diesem Auftreten des Königs einen Hinweis 
darauf zu erkennen haben, daß er wieder allbeherrschend ist und aufs stärkste in 
das Leben des Einzelnen eingreift, zugleich aber auch, daß er das letztere nur kann, 
weil er ganz und gar vermenschlicht worden ist. 

In amtlicher Eigenschaft empfangen die Grabherren jetzt Gesandtschaften der 
Fremdvölker, deren Äußeres und deren Tribute in allen Einzelheiten geschildert 
werden. Unter ihnen begegnen die Leute aus Palästina-Syrien, die Vertreter der 
minoischen Kultur der mittelmeerischen Inselwelt, die Leute aus Punt, die Nubier 
und die neuerdings in den ägyptischen Gesichtskreis getretenen Neger. 

Angesichts des kriegerischen Charakters der Zeit ist es naheliegend, daß in den 
Gräbern hoher Offiziere und Militärbeamten Bilder aus dem Bereich des Militär¬ 
wesens erscheinen, so etwa die vor dem Proviantamt auf die Ausgabe ihrer Rationen 
wartenden Soldaten. Auch die neue Szene der Feldmessung, die in einigen Gräbern 
auftritt, verdankt ihre Schaffung dem Umstande, daß sie zu den besonderen Ob¬ 
liegenheiten der jeweiligen Grabherren gehörte, wie denn auch das einmalige Vor¬ 
kommen eines Bildes von Maurerarbeiten daraus zu erklären ist, daß der Grabherr 
für einen Neubau des Vorratshauses des Amun zuständig war. Durch die Übernahme 
ganz neuer Seiten der Wirklichkeit in den Bereich der künstlerischen Gestaltung sind 
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die Grabwände in noch höherem Maße als früher zu einem alle Seiten des öffentlichen 
und privaten Daseins umfassenden kulturgeschichtlichen Atlas geworden, zu einem 
Spiegelbild nicht nur der eigentlich ägyptischen Welt, sondern auch der in der Zeit 
der Weltherrschaft unendlich erweiterten ägyptischen Umwelt. 

Die Fülle dieser Bilder hat man nun keineswegs wahllos über die Wände verstreut, 
sondern sie nach dem Grundsatz, jedem Thema möglichst den ihm angemessenen 
Platz zu geben, in eine gewisse Ordnung gebracht, die freilich nur im großen und 
ganzen Gültigkeit hat. Allgemein gilt, daß die weltlichen Bilder den (vorderen) 
Quersaal, die religiösen die lange Halle und die Kapelle einnehmen (454). Auf den Lai¬ 
bungswänden der Eingangstür ist der Tote auf der einen Seite abgebildet, wie er gen 
Osten gewendet zur aufgehenden Sonne betet; auf der gegenüberliegenden schreitet 
er nach Westen in das Grab hinein und erhebt betend die Arme zur untergehenden 
Sonne. Dem Eintretenden gegenüber rechts und links von der Tür zur langen Halle 
sitzt der König auf dem Thron, daran schließen sich Bilder an, die sich auf die amt¬ 
liche Wirksamkeit des Grabherrn beziehen. Wo sie fehlen, können Jagd, Fisch- und 
Vogelfang oder Weinbau diese Stelle einnehmen. Auf der gegenüberliegenden (für 
den Eintretenden rückwärtigen) Wand opfert der Tote rechts und links vom Eingang. 
Anschließend hat er links (auf der südlichen Wandhälfte) seine Verwandten und 
Freunde, Damen und Herren, zum Mahl versammelt. Anstatt dessen finden sich auch 
Bilder aus dem Landleben, die natürlich ausgesponnen werden, wenn der Grabherr 
diesen Gegenständen durch sein Amt besonders nahestand. Auf der rechten (nörd¬ 
lichen) Wandhälfte sind die Handwerker an der Arbeit. Die beiden Schmalwände 
des Quersaales füllen die Stelen aus, von denen die eine als Scheintür gestaltet ist, 
die andere die Lebensgeschichte des Grabherrn trägt 6 . 

Auf der linken (Süd-)Wand der langen Halle sind di'# Fahrt nach Abvdos, Be¬ 
gräbnisriten, Opferszenen und die aus dem Alten Reich überlieferte Speisenliste an¬ 
gebracht, auf der rechten (nördlichen) der Ritus der „Mundöffnung“ und — an dieser 


455. Fremde Gesandte. Theben, Grab des Puimre 


456.1457. Gastmahl (unten Ausschnitt). Theben, Grab des Rechmire 


Stelle auffällig — Jagdbilder. — Die 
Wände der Kapelle tragen Bilder der 
Totenriten und -feste und Opferlisten. 

— Die Deckenmalereien sind vom Pri¬ 
vathaus übernommen. Ihre Muster 
sind in ein vorgetäuschtes Rahmen¬ 
werk von Balken gesetzt. 

Angesichts des unermeßlichenReich- 
tums, der in den Reliefs und Malereien 
der thebanischen Felsgräber ausgebrei¬ 
tet liegt, kann es sich für uns nur da¬ 
rum handeln, in das eine oder andere 
Grab einzutreten und dieses oder jenes 
Bild näher ins Auge zu fassen, um auf 
Grund dieser Auswahl die Grundlagen 
für eine Stilanalyse zu gewinnen. 

Unter den Reliefgräbern der Thut- 
mosidenzeit steht das des „Zweiten 
Priesters des Amun“ PuimrS durch die 
Weite seiner Räume und die Schön¬ 
heit und Reichhaltigkeit seiner Bilder 
an erster Stelle 7 . Puimre betreute als „Oberbaumeister“ die großen königlichen Bau¬ 
vorhaben und war unter anderem beim Bau des Totentempels der Hatschepsut be¬ 
teiligt, womit die enge stilistische Verwandtschaft seiner Reliefs mit denen des Der el- 
bahari-Tempels zusammenhängt. In die politischen Wirren seiner Zeit anscheinend 
nicht verstrickt, blieb er beim Herrschaftsantritt Thutmosis’ III. im Amt und konnte 
sich unter seiner Regierung das prächtige Grab anlegen. 

Unter seinen Bildern treten solche, die mit seinen beruflichen Obliegenheiten Zu¬ 
sammenhängen, stark hervor; dazu gehört u. a. die Entgegennahme von Abgaben 
fremder Gesandtschaften, die er wägt, registriert und ihrer Verwendung zugunsten 
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des Tempels zuführt. Als Privatmann liebte er die Jagd in Wüste und Sumpf, den 
Besuch von Landgut und Garten. Da sein Grab eine lange Halle nicht aufweist, 
brachte er die religiösen Szenen in drei unmittelbar an den Quersaal anschließenden 
Kapellen unter. 

In dem Bilde des Gesandtenempfanges ( 455) s geht ein langgewandeter Syrer voran, 
ihm folgt ein zweiter (Hethiter?) im Schurz. An dritter Stelle geht ein Kreter. Ein 
Libyer schließt die Reihe. Wenn wir eben gesagt haben, daß die Darstellungen der 
Fremdvölker eine Fundgrube für unsere Kenntnis von ihrem Aussehen und ihren 
Erzeugnissen sind, so bedarf das einer gewissen Einschränkung. Es stellt sich näm¬ 
lich heraus, daß die Bilder in den Einzelheiten zuweilen unzuverlässig sind. Es kommen 
Verwechslungen vor, auch die mitgeführten Gegenstände stimmen manchmal nicht 
zu den Leuten, ein Beweis, daß die Zeichner mit der Zeit in ihrem Bestreben, die 
einzelnen Völkertypen scharf zu erfassen und gegeneinander abzuheben, nachließen 
und sich statt auf die Anschauung auf ihr Gedächtnis verließen, vermutlich aber 
auch, daß das Problem infolge der durch die Zeitläufte herbeigeführten Mischung 
der Rassen und ihres Kulturbesitzes immer verwickelter wurde. 

Die Reihe der Reliefgräber der Zeit Hatschepsuts und Thutmosis’ III., zu denen 
das des Puimre gehört, und die alle mehr oder weniger den Reliefs des Tempels von 
Der el-bahari verpflichtet sind, bricht mit dem Beginn der Regierung Amenophis’ II. 
für sechs bis sieben Jahrzehnte ab, um erst unter Amenophis III. wieder einzusetzen. 
Das berühmteste ausgemalte Grab dieser Zeit — es reicht aus der Zeit Thutmosis’ III. 
in die Amenophis’ II. hinein und ist damit etwa eine Generation jünger als das des 
Puimre — ist das des Wesirs Rechmire 9 . Es übertrifft an Reichhaltigkeit alle andern 
seiner Zeit. Hier steht im Vordergründe die Schilderung der Amtstätigkeit des 
Wesirs. Darunter fallen seine Amtseinsetzung durch den^König, der Empfang von 
Fremdvölkern, die Abhaltung der Gerichtssitzung in der Gerichtshalle, die Aufsicht 
über die königlichen Schatzkammern, die Verwaltung des Landbesitzes, die Leitung 
der Werkstätten des Amun und vielerlei Anderes. Zu den Bildern aus seinem Privat- 
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leben gehören u. a. die Jagd in Wüste und Sumpf und das Gastmahl. Den Beschluß 
bilden die Szenen des Totendienstes. 

Das Gastmahl (456) 1Q gehört zum eisernen Bestand aller Gräber, gewiß weil es eine 
der liebsten Gewohnheiten des Ägypters war, die hohen Feste mit den Freunden beim 
reichlichen Mahl zu feiern und er es darum auch im Jenseits an den Festen der 
Totenstadt nicht missen wollte. Die Gäste hocken am Boden, nur die Mutter des 
Grabherrn sitzt als besondere Respektsperson auf einem Stuhl. Salbkegel auf dem 
Kopf träufeln wohlriechendes Öl in Haar und Kleider, zierliche Tischchen sind reich 
beladen mit Fleisch, Früchten und Kuchen. Dienerinnen gehen umher und bieten 
Speisen und Rauschtränke an, gießen Gewürzsäfte in den Wein, verteilen Blumen¬ 
gewinde und ermuntern die Gäste mit Sprüchen wie „Dir zum Wohle! Mache Dir 
einen frohen Tag! u.ä. Nie dürfen bei einem solchen Feste Musik und Tanz fehlen. 
Bei Rechmire schlägt ein Mädchen die Harfe, ein zweites die Laute, ein drittes gibt 
mit dem Tamburin den Rhythmus an und tanzt dazu, während zwei andere den 
Takt schlagen und ein Lied singen. 

Für den Stil der frühen 18. Dynastie ist die Herbheit bezeichnend, mit der sich alle 
Teilnehmer in gelassener Zurückhaltung und vornehmer Gehaltenheit bewegen. Ihre 
Gebärden sind einfach und gemessen. Alle Gäste blicken in die gleiche Richtung den 
Dienerinnen entgegen, ohne Verbindung untereinander aufzunefimen. Die Figuren 
sind übersichtlich auf der Wandfläche verteilt und klar voneinander isoliert. Kunst¬ 
volle Abwechslungen werden nicht gesucht, vielmehr gleiche Vorgänge in gleicher 
Weise erzählt. Es waltet als Kompositionsprinzip die lockere Nebenordnung. Die 
Einzelgruppen sind nur dadurch unterschieden, daß die Dienerinnen jeweils eine 
andere Art der Bewirtung ausüben. So läßt ungehemmte Erzählerfreude eine Viel¬ 
heit entstehen. Dementsprechend ist bei der Einzelfigur der Umriß bestimmend, die 
Figuren wirken flächig und erstreben keine Raumtiefe, wenngleich einige der Schaff¬ 
nerinnen in reiner Seitenansicht auch der Oberkörper gezeichnet sind. Um so beacht¬ 
licher ist es, daß wir eine Dienerin in einer kühnen Rückenansicht antreffen, die man 
auf den ersten Blick für eine Dreiviertelansicht zu halten geneigt ist (457). Streng 
genommen gilt das freilich nur für die Gesäßbacken; denn die Schulterbreite ist 
kaum verkürzt, das Gesicht in reinem Profil gegeben, und die Füße gar sind falsch 
überschnitten, indem der hintere vor den vorderen gestellt ist. Es liegt also keines¬ 
wegs die Wiedergabe eines Seheindrucks vor. 

Das Motiv der Jagd auf das Wild der Wüste hat eine lange Geschichte hinter sich. 
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460. Aller Mann bei der Feldarbeit. Theben, Grab des Rechmire 


Um so erstaunlicher ist es, daß 14 von den 18 Jagdbildern, die wir in den thebani- 
schen Gräbern kennen, der Zeit Thutmosis’ III. angehören, zwei oder drei aus der 
unmittelbaren Folgezeit stammen, und daß sie dann völlig abbrechen, um nur noch 
ein einziges Mal in einem archaisierenden Grabe der 26. Dynastie wieder aufzuleben. 
Es ist schwierig, diesen augenfälligen Tatbestand zu erklären. Ob Amenophis II. 
oder sein Nachfolger die Jagd auf Wüstentiere auf Grund des dezimierten Wild¬ 
bestandes zum königlichen Vorrecht erklärt hat? 

In der älteren Zeit pflegte der ägyptische Zeichner die Tiere in langem Fries anzu¬ 
ordnen oder das eingegatterte Jagdgelände in Streifen aufzuteilen, auf denen sich 
die Tiergruppen anfänglich auf allen vier Beinen stehend, später in lebhaften Sprün¬ 
gen bewegten. Allein in Mör hatte er ein einheitliches, von oben überblicktes Jagdge¬ 
lände gegeben, gegen das als Hintergrund die Tiere sich abhoben ( 327 ). In Theben hielt 
Intefoker an der überlieferten, denkbildlichen Streifeneinteilung fest ( 331 ), und hier 
knüpfte die 18. Dynastie an, wofür z. B. eine Jagd im Grabe des Ineni aus der Hatschep- 
sutzeit zeugt 11 . Der Zeichner des Bechmiregrabes ( 458 ) aber drängt zur Annähe¬ 
rung an den Seheindruck und gelangt mit seiner Gestaltung des Wüstengeländes in 
die Nähe seines großen Vorgängers im Senbigrabe in Mer. Wie jener sieht er das Wild 
gegen die einheitliche wellige Wüstenlandschaft, deren rosa Sandfarbe er mit blauen, 
weißen und roten Farbtupfen zur Andeutung der Kieselsteine übersät hat. Dabei 
hat er die Tiere auf unregelmäßig verlaufende, bald steigende, bald fallende Linien 
gestellt und auf diese Weise den hügeligen Charakter des freien Wüstenraumes vor- 



461. Tänzer zwischen Taktschlägern. Theben, Grab des Ammenemes 


trefflich zum Ausdruck gebracht, ohne darum ganz auf die überlieferte Standlinie zu 
verzichten. Daß man über diesen Versuch noch hinauszukommen vermochte, zeigen 
zwei weiterstrebende Lösungen aus der Zeit Amenophis’ II. Bei Userhet ( 459 ) 12 , auf 
dessen großartiges Jagdbild wir sogleich noch einmal zurückkommen, sind die das 
Gelände aufteilenden Linien so dünn, daß man sie übersieht und die sehbildgetreue 
Wiedergabe eines von oben überblickten Feldes vor sich zu haben meinen könnte, 
wären nicht die Überschneidungen der einzelnen Tiere mit fühlbarer Absicht fast 
ganz vermieden worden. Eine andere Lösung fand der Künstler des Kenamungrabes, 
zweifellos einer der größten seiner Zeit und ein Avantgardist des malerischen Stiles 13 . 
Von seinem Jagdgelände ist der dramatische Teil mit dem Jäger und dem aufge- 
scheuchten Wild zerstört und nur ein lyrisch gestimmter Teil erhalten, ein Stück 
Steppe mit ruhenden und äsenden Antilopen, Gazellen, Straußen, Hasen und andern 
Tieren ( 462 ) 14 . Die bewachsene Fläche ist von schmalen Rinnen und Pfaden durch¬ 
zogen und in kleine Inseln geteilt, auf deren jeder ein Tier oder eine Tiergruppe 
Platz gefunden hat, eine geistreiche und zudem dem Naturvorbild nahekommende 
Lösung, die durch die überaus feine Pinselarbeit erhöhte Bedeutung gewinnt. 
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Neben diesen Neuerungen in der Gestaltung des Jagdgeländes erreicht das Jagd¬ 
bild der frühen 18. Dynastie ein bisher nicht beobachtetes Maß von Bewegtheit des 
aufgescheuchten, durch den weiten Raum dahinstiebenden Wildes. Wir finden zwar 
auch bei Rechmire noch einzelne der bekannten Motive, aus denen sich schon die 
Jagdszenen des Alten Reiches zusammensetzten. Die Masse der Tiere aber greift 
jetzt mit tief eingesenkter Rückenlinie und zurückgeworfenem Kopf in einer Bewe¬ 
gung von eleganter Geschmeidigkeit weit aus, wobei sie vielfach den Boden über¬ 
haupt nicht mehr berührt. Man sieht diesen „fliegenden Galopp“ im allgemeinen als 
einen Beweis für die Beeinflussung der ägyptischen Kunst durch die gleichzeitige 
minoische an, wo es in der Tat unzählige Beispiele dafür gibt 15 . Uns scheint nicht die 
geringste Notwendigkeit für diese Annahme vorzuliegen. Denn wenn man die wach¬ 
sende Bewegung der ägyptischen Tierbilder und die damit Hand in Hand gehende 
Wandlung in der Gestaltung des landschaftlichen Elements seit dem Alten Reich bis 
in die 18. Dynastie hinein verfolgt, dann liegt der fliegende Galopp im Zuge einer 
bruchlosen und folgerichtigen Entwicklung. Das Jagdbild bei Rechmire faßt ihre 
verschiedenen Stufen aufs anschaulichste zusammen: 1. das mit den paarweise nach 
vorn und hinten gespreizten Beinen, aber mit allen Vieren auf der fast waagerechten 
Bodenlinie stehende Tier, 2. das noch weiter ausgreifende, mit eingesenkter Rücken¬ 
linie und flach vorgestrecktem Kopf mit allen Vieren auf stark steigender oder fallen¬ 
der Bodenlinie stehende Tier, 3. das gleiche Tier bei Fortlassung der Bodenlinie, 
d. h. im freien Sprung. Damit haben wir den fliegenden Galopp. Er stellt in der Tat 
ein ausgesprochen transitorisches, zeithaftes Moment dar, eine starke Bewegung, 
wie sie sich dem die lebendige Wirklichkeit beobachtenden Auge darbietet. Aber 
eben darauf zielte die Kunst des Neuen Reiches. ^ 

Wir schalten eine Nebenbemerkung ein: Wir dürfen hier ganz davon absehen, daß 
uns die Momentphotographie gelehrt hat, daß das wirkliche Bild dieser Bewegung 
sehr von dem künstlerischen abweicht und das letztere nur der Vorstellung, die wir 
von dem Bewegungsvorgang haben, entspricht, gewissermaßen nur die Idee der 
Bewegung gestaltet. Der Vorgang des Sehens ist nämlich zu langsam, als daß wir die 
wirkliche Stellung der einzelnen Körperteile einer Gestalt, während ihrer Bewegung 
erfassen könnten. Darauf ist es zurückzuführen, daß eine Momentaufnahme uns 
keineswegs einen so überzeugenden Eindruck von der Schnelligkeit einer Bewegung 
zu vermitteln vermag wie die künstlerische Wiedergabe, die — anders als die photo¬ 
graphische Kamera — auf den Bedingungen unseres Gesichtes basiert 16 . 

Doch kommen wir noch einmal auf die Frage der Beeinflussung der ägyptischen 
Kunst durch die minoische zurück. Wir sagten, daß keine Notwendigkeit für die An¬ 
nahme einer solchen vorläge. Andererseits kann man ebensowenig mit Bestimmtheit 
ablehnen, daß die Bekanntschaft mit der minoischen Kunst die ägyptische angeregt 
und beeinflußt haben könnte. Sollte es der Fall gewesen sein, so gilt hier in vollem 
Maße, was von solchen „Einflüssen“ allgemein zu sagen ist: Weil die Kunst im 
Rahmen einer Hochkultur nicht ein Schmuckstück ist, das ihr äußerlich angehängt 
ist und zur Not auch von außen her importiert werden kann, weil sie vielmehr die 
Funktion hat, das geistige Strukturprinzip eines bestimmten Kulturbereichs durch 
künstlerische Gestaltung zu verwirklichen oder, wie wir es früher einmal ausgedrückt 
haben, den der jeweiligen Kultur innewohnenden Weltbegriff in der Sphäre der 
sinnlichen Anschauung zur Darstellung zu bringen, können die Wandlungen der 
Kunstformen nur aus den Wandlungen des Kulturgeistes, nicht aber aus den Ein¬ 
wirkungen von außen kommender Einflüsse begriffen werden. Damit soll die Mög¬ 
lichkeit fremder Beeinflussung nicht in Abrede gestellt werden. Wohl aber soll damit 



gesagt werden, daß, wenn sie auftreten, sie nur dann Bedeutung zu gewinnen ver¬ 
mögen, wenn die aufnehmende Seite sich in einem Stadium ihres Ablaufs befindet, 
das der Übernahme und Einverleibung der fremden Formen günstig ist, weil sie die 
eigene Entwicklung fördern. Die Frage, welche Stilelemente aufgenommen und wel¬ 
che zurückgestoßen werden und in welcher Weise die Verarbeitung der auf genom¬ 
menen Elemente vor sich geht, wird in erster Linie von der aufnehmenden Kunst 
entschieden. Das bedeutet auf unsern Fall angewendet, daß die ägyptische Kunst 
der 18. Dynastie in dem Maße, in dem sie in eigengesetzlicher Entwicklung die 
künstlerischen Probleme mit malerischen Gestaltungsmitteln zu lösen unternahm, 
sehr wohl geneigt sein konnte, Anregungen der von Haus aus malerisch empfinden¬ 
den minoischen Kunst zu übernehmen und zu verarbeiten. Man wird dem hinzufügen 
dürfen, daß sie dazu um so geneigter sein konnte, als die ursprünglich rein religiöse 
Bestimmung ihrer Funktion mehr und mehr einer ästhetischen Mitbestimmung Raum 
gewährte, die das Bildwerk weniger religiös erleben als ästhetisch genießen ließ. Keines¬ 
falls jedoch ist die Richtung, die die ägyptische Kunst im Laufe der 18. Dynastie 
einschlägt, aus der Einwirkung minoischer oder anderer Einflüsse zu erklären. 

Nachdem wir das Jagdgelände und das Wild betrachtet haben, bleibt uns noch 
übrig, einer künstlerisch bedeutsamen Neuerung zu gedenken, die den Jäger betrifft. 
In der Hyksoszeit oder wenig später ist das Pferd und mit ihm der zweirädrige Kriegs¬ 
wagen nach Ägypten gekommen. Wie wir aus drei Jagdbildern in thebanischen 
Gräbern entnehmen können, verwendete man ihn alsbald auch zur Jagd in der 
Wüste 17 . Dieser Umstand führte zu einer künstlerisch außerordentlich ergiebigen 
Umgestaltung des Jagdbildes. Sie liegt in höchster Vollendung in dem bereits er- 
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463. Asiatenschlacht auf dem Streitwagen Thutmosis ’ /V. Kairo 


wähnten Grabe des Userbet vor ( 459 ) 18 . Man glaubt mitzufühlen, wie begeistert sich 
die Künstler des Neuen Reiches des edlen Pferds als neuen Bildgegenstandes bemäch¬ 
tigt haben, wenn man dieses eng gestaffelte, weit ausgreifende Rossepaar mit dem 
leichten Wagen dahinsprengen und das aufgescheuchte Wild vor sich her jagen sieht. 
Der Grabherr steht bogenschießend allein auf dem Wagen, indem er sich mit dem 
linken Knie gegen den Wagenkasten stemmt. Das entspricht kaum der Wirklichkeit. 
Der Jäger wird genau wie der Wagenkämpfer in der Schlacht einen Wagenlenker 
neben sich stehen gehabt haben. Er ist nur fortgelassen worden, um die Gestalt des 
Grabherrn zu unverminderter Wirkung kommen zu lassen. Notgedrungen hat er 
sich die Zügel um den Leib gebunden und die Enden hinten herabhängen lassen. 
Man wird diese Verdichtung des Bildes auf das Konto des Vordringens ästhetischer Ge¬ 
sichtspunkte gegenüber der reinen Wiedergabe des Gegenständlichen setzen müssen. 


111. Das Flachbild der mittleren 18. Dynastie. A. Die Königsreliefs 

Wenn in unserer Betrachtung die Königsreliefs hinter den privaten Flachbildern 
zurücktreten, dann ist das nur teilweise eine Folge der Tatsache, daß im zufällig 
erhaltenen Denkmälerbestand die thebanischen Privatgräber den Vorrang haben. 
Der Hauptgrund ist vielmehr, daß der Zug der Zeit auf die Erfassung der sichtbaren 
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464. Asiatenschlacht auf dem Streitwagen Thutmosis ’ IV. Kairo 


Wirklichkeit und die Gewinnung des irdischen Raumes gerichtet war. Dieser Neigung 
erschlossen sich naturgemäß nicht die uralt-heiligen Themen der Tempelwände, wohl 
aber die ungebundenen Bildinhalte der Privatgräber. In diesen vollzog sich in weni¬ 
gen Jahrzehnten eine weit ausgreifende, spannungsreiche künstlerische Entwick¬ 
lung. Demgegenüber verharrte der Bilderschatz der Tempel in seinem engen und 
starren Rahmen. Zyklen von der Art des Tempels von Der el-bahari traten nicht 
mehr auf, wenn wir davon absehen, daß Amenophis III. eine Wiederholung der 
Geburtslegende in seinem Luksortempel anbringen ließ 1 . Statt dessen wiederholte 
man die althergebrachten Bilder des Königs im Verkehr mit den Göttern in endloser 
Folge. Sie erregen in uns, wenn wir heute an ihnen entlangschreiten, selbst da, wo 
sie wie im Luksortempel in einem überaus feinen und sorgfältigen Relief gehalten 
sind, ein Gefühl der Langeweile. Anders stünde es mit den großen Schlachtenreliefs, 
die man außen an den Pylonen der Prozesäionstempel anbrachte und die Gelegenheit 
gaben, die großen Ereignisse der bewegten ägyptischen Geschichte dieser Zeit mit 
einer Menge interessanter Einzelheiten zu schildern — wenn sie erhalten wären. 
Wir besitzen jedoch von ihnen nur einen schwachen Abglanz in einigen Erzeugnissen 
des Kunsthandwerks 2 . 

Das früheste von diesen sind die in Gesso auf Holzgrund modellierten Reliefbilder 
einer Syrerschlacht auf einem Wagenkasten aus dem Grabe Thutmosis’ IV. in Kairo 
{463, 464)*. Was uns hier besonders angeht, ist nicht die minuziöse Wiedergabe einer 
Fülle kulturgeschichtlich interessanter Einzelheiten wie der Trachten und des 
Schmucks, der Wagen und Pferdegeschirre, der Helme und Panzerhemden, der 
Waffen und des sonstigen Beiwerks, sondern die kühne Komposition des Ganzen, die 
niemals für einen so kleinen und verhältnismäßig unbedeutenden Gegenstand wie 
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465. Gasimahl. 
Theben , 

Grab des Nacht 



einen Wagenkasten, sondern nur für die riesige Wand eines Tempelpylons erdacht 
sein kann. In überragender Gestalt sprengt der König, auf der einen Seite bogen¬ 
schießend und vom Kriegsgott Month unterstützt, auf der andern Seite das Kriegs¬ 
beil gegen ein paar am Schopf gepackte, auf gleicher Höhe mit ihm fahrende Syrer 
schwingend, auf einem von zwei prächtig geschmückten Rossen gezogenen Kriegs¬ 
wagen in das feindliche Gewimmel hinein. In wilder Flucht suchen einige Wagen 
dem Unheil zu entkommen. Der Boden ist übersät mit Gestürzten und sich über- 
schlagenden Gespannen, mit fortgeworfenen Waffen und Ausrüstungsstücken. Das 
Ganze ist einheitlich gesehen, nach Art der Kavalierperspektive schräg von oben 
überblickt. Starke Überschneidungen und komplizierte Verrenkungen erhöhen den 
Eindruck wildesten Kampfgetümmels, aus dem einzelne Gestalten herauszulösen 
kaum möglich ist. Hier geht es nicht mehr um schlichte Erzählung, sondern um 
dramatische Schilderung, nicht mehr um wesenhafte Gegenständlichkeit, sondern 
um die Wiedergabe empirischer Wirklichkeit. Wie tiefgreifend der Formwandel ist, 
der damit Platz gegriffen hat, das wird uns durch einen neuen, bezeichnenden Einzel¬ 
zug klargemacht, der von nun an Schule machen wird: einige der am Boden liegen¬ 
den Syrer wenden ihr Gesicht aus der Bildfläche heraus dem Betrachter voll zu. 
Damit lösen sie sich erstmalig aus der Verstrickung in den objektiven Gang der 
Handlung, die bisher alle Reliefgestalten gezwungen hatte, ihr Gesicht ausschließlich 
im Profil zu zeigen, und nehmen Verbindung mit dem Betrachter auf, der seinerseits 
die Außenwelt nicht mehr als reines Objekt, d. h. ihm „gegenübergestellt“ und von 
ihm unabhängig empfindet, sondern sie in sein subjektives Bewußtsein aufzunehmen 
beginnt. In diesem Bilde vollzieht sich der Polwechsel von gegenstandsbezogener zu 
ichbezogener Grundhaltung. Aus ihm begreift sich die Wendung von der Fläche in 
die Raumtiefe, von der „haptischen“ Umrißbetonung zur „optischen“ Umrißverun- 
klärung, von der vereinzelnden zur verschmelzenden Komposition, die unser Bild 
von allen Kampfdarstellungen der älteren Zeit scheidet 4 . 

Noch eines verdient hervorgehoben zu w r erden. Bisher trat der König selbst nie als 
Kämpfer auf den Plan. Ihn erblickten wir ausschließlich in der seit Narmer üblichen 
symbolhaften Form, wie er einen niedergesunkenen Gegner beim Schopf gepackt 
hielt und mit der Keule erschlug. Wenn er jetzt aber im Panzerhemd den Wagen 
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466. Damenkapelle. Theben , Grab des Nacht 


besteigt und sich ins Kampfgetümmel stürzt, so tritt er dabei zwar als strahlender 
Held unter göttlichem Schutz auf, mit dessen Erscheinen der Sieg bereits errungen 
ist — erst die 19. Dynastie sollte bisweilen dazu gelangen, auch die Schwere des 
Kampfes ahnen zu lassen —, aber eben doch als ein menschlicher Held, wie denn 
auch Thutmosis III. in seinen „Annalen“, einem Auszug aus seinem Kriegstagebuch, 
ganz und gar menschliche Erwägungen anstellt und als königlicher Feldherr, aber 
nicht als Gott auftritt. 

112. Das Flachbild der mittleren 18. Dynastie . B . Die Flachbilder der Privaigräber 

Am deutlichsten wird man den Stilwandel dort aufzeigen können, wo man zwei zeit¬ 
lich voneinander getrennte Bearbeitungen desselben Themas miteinander vergleichen 
kann. Wir betrachten daher zunächst das Gastmahl im Grabe des Djeser-kare-seneb 
aus der Zeit Thutmosis’ IV. (Tafel IV) auf dem Hintergrund des entsprechenden Bildes 
bei Rechmire (456, 457) 1 . Die Zahl der Gäste, die bei Rechmire reihenweise aufgezählt 
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470. Ernteszenen; streitende Mädchen; Dornausziehen. Theben , Grab des Menna 


469. Blumenpflückendes Mädchen im Boot. Theben , Grab des Menna 






467. Pflügen und Säen. Theben, Grab des Nacht 


ws^en, ist herabgesetzt wor¬ 
den. Dafür blicken sie nicht 
mehr alle in dieselbe Rich¬ 
tung, sondern sie beginnen, 
sich einander zuzuwenden, 
sich zu unterhalten und sich 
Speisenzuzureichen. Dadurch 
wird aus dem losen Beieinan¬ 
der eine Gemeinschaft, und 
an die Stelle ruhiger Auf¬ 
zählung tritt belebte Span¬ 
nung. Sind bei Rechmirö die 
Figuren „w T ie die Pflanzen 
eines Herbariums in eine 
Fläche gepreßt“ (Wegner), so 
gewinnen sie bei Djeserkare- 
seneb vermöge ihrer freien Gruppierung an Körperlichkeit; die Herbheit und Strenge 
hat sich in geschmeidige Anmut verwandelt. Das gilt besonders für die Musikantin- 
nen und Tänzerinnen. Harfenistin und Lyristin sind in lange Festgewänder gehüllt, 
eine tanzende Lautenschlägerin ist ebenso wie ein Negermädchen bis auf Halskragen, 
Armbänder und schmalen Hüftgürtel völlig nackt, während eine Doppelflötenbläserin, 
die sich in einer grotesken Tanzbewegung nach hinten zur Lyristin umschaut, den Reiz 
der Nacktheit mit Hilfe eines durchscheinenden Gewandes zu erhöhen sucht. 

Wir stehen hier an einem Punkt, an dem das veränderte Lebensgefühl mit Hän¬ 
den zu greifen ist. Auch im Alten Reich begegnen uns nackte Gestalten. Dort aber 
ist die Nacktheit naiv und selbstverständlich, weil sie der Lebenssitte entspricht. 
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468. Schließen eines Korbes 
mit Ähren. Theben, Grab des Nacht 

















Die 18. Dynastie mit ihrem verweichlichenden Luxus ist zu einem ganz andern Ver¬ 
hältnis zum Körperlichen gelangt. Da man inzwischen zu einer reichen, den Körper 
verhüllenden Gewandung übergegangen war, hatte die Nacktheit einen sinnlichen 
Reiz bekommen. Mit der Pflege des schönen Körpers wird, wie die Menge der erhal¬ 
tenen Toilettegeräte zeigt, ein ausgedehnter Kult getrieben. Auch auf diesem Ge¬ 
biet also verdrängt die Sentimentalität die Vitalität und Naivität der alten Zeit. 
Schönheit ist nicht mehr Folge und Ausdruck adeliger Lebenshaltung, sondern ein 
heftig erstrebtes Ziel. 

Unübertrefflich ist die Zierlichkeit, mit der die feingliedrigen Hände der Mädchen 
in die Saiten greifen. Im Falle einer nackten Dienerin, die an der Perücke einer vor 
ihr sitzenden Dame nestelt, werden jetzt sogar die kleinen Zehen des (im Bilde) vor¬ 
deren Fußes gegeben, eine bemerkenswerte Wendung in Richtung auf das Erschei¬ 
nungsbild. Dahin gehört auch das liebevolle Eingehen auf optische Reize, wie z. B. 
das Gewand, durch das der Körper durchscheint, die lange Perücke, deren untere 
Partie sich in offene Locken auflöst, zwischen denen Halskragen und Gewand durch¬ 
schimmern, die von dem auf dem Kopfe getragenen Salbkegel herrührenden Ölflecke 
auf den Kleidern der Damen und vieles andere. Alle diese Züge verraten eine unver¬ 
kennbare Neigung, sich malerischer Gestaltungsmittel zu bedienen, um die Reize des 
schönen Scheins einzufangen. > 

Der gleichen Zeit gehört das Grab des Nacht an (■ £65-468 ) 2 . Er scheint ein vermögen¬ 
der Privatmann gewesen zu sein, da er nirgends von beruflichen Aufgaben berichtet. 
Sein Gastmahl ( 465 ) 3 , vielleicht das schönste überhaupt bekannte, steht dem zuletzt 
betrachteten nahe: die gleiche lebendige Spannung zwischen den Gästen, die gleiche 
Grazie der locker gestaffelten oder frei gruppierten Gestalten. Zwischen zwei langge- 
wandeten Musikantinnen, einer Harfenistin und einer Doppelflötenbläserin, bewegt 
sich ein nacktes, lautenschlagendes Mädchen im Tanze (466) 4 . Die Durchführung des 
Bewegungsmotivs ist in mehr als einer Hinsicht aufschlußreich. Hüften und Beine 
sind nach rechts gerichtet, der Oberkörper ist unter leichter Neigung nach links 
frontal in die Fläche gedreht, der geneigte Kopf ins Profil, aber nach hinten ge¬ 
wendet. Da nun das rechte Bein nach hinten gestellt, aber die linke Schulter nach 
vorn genommen ist, ergibt sich ein gleitendes Gegenspiel der Glieder, ein Kontra¬ 
post, und mit ihm eine schraubenförmige Drehbewegung des Körpers, die der Gestalt 
Raumgehalt verleiht und sie organischer Formauffassung benachbart erscheinen 
läßt 5 . Wie bewußt eine seheindrucksgemäße Wiedergabe angestrebt wird, wird klar, 
wenn man beachtet, daß der Künstler sogar von der kanonischen Zeichenweise der 
linken Brust im Profil abgewichen ist und sie voll von vorn gegeben hat. Übersehen 
wir schließlich nicht, daß der Nabel weit nach innen gerückt und der Hüftgürtel 
nicht flächig gefühlt, sondern in leiser Biegung dem plastischen Körper angeschmiegt 
ist. Das Ganze ergibt zwar kein perspektivisches Bild, aber doch eine Zusammen¬ 
schau der Glieder des menschlichen Organismus im Zeichen eines sich aufhellenden 
Raumbewußtseins. Gewiß empfand der Ägypter auch die alte streng flächenhafte 
„Grundform“ als ein geschlossenes Ganzes, aber deren Zusammenschau vollzog er 
im Denken; bei unserer Tänzerin ist sie in der Anschauung vollzogen. Sie ist nicht 
wie jene erfunden, sondern erfahren. 

Der Harfner, blind und kahlgeschoren, hockt auf dem Boden mit untergeschlagenen 
Beinen, die volle Unterseite einer nackten Sohle dem Beschauer zuwendend ( 465 ) 6 . 
Die Finger greifen in die Saiten der Harfe, und seinem geöffneten Munde entströmt 
ein Preislied auf die Schönheit dieser vergänglichen Welt. Der in gleichmäßiger 
Rundung sich krümmende Rücken, Nacken und Bauchfalten deuten auf das Alter 
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472. Gastmahl. Theben , Grab des Haremhab 


des Blinden. Auch, bei dieser Figur hat die Freude am Wohllaut der Linie dem Zeich¬ 
ner die Hand geführt. Wir haben früher gesehen, wie in der Kunst der älteren Zeit, 
wo gerade Linien hart aufeinanderstoßen, die Senkreehteif in scharfen Winkeln in die 
Waagerechte umspringen, wo also kristallinische Formgestaltung am Werke ist, der 
Eindruck kalter Beharrung entsteht. Hier gelangen wir an den Gegenpol, wo ge¬ 
schwungene Linien in gleitendem Fluß aus einer Richtung in die andere übergehen 
und dadurch der Eigenart des organischen Gewächses gerecht zu werden vermögen. 

Dieses Streben nach ausdrucksvoller, gefühlsgetragener Linienführung steigert 
sich von nun an ständig, und mit wahrer Leidenschaft greifen die Künstler Motive 
auf, die ihnen gestatten, ihren malerischen Neigungen nachzugehen, ob sie nun dem 
geschmeidigen Umriß einer unter dem Stuhl des Grabherrn hockenden Hauskatze 
nachgehen, die eben dabei ist, einen ihr zugeworfenen Fisch zu verzehren 7 — köstlich 
auch die Wiedergabe des weichen Felles mit den Mitteln subtilster Pinselarbeit —, 
oder ob sie (in dem nur wenig jüngeren Grab des Menna [469 , 470 und Tafel V]) 
das bezaubernde Bild eines nackten, zu Füßen ihres Vaters auf dem Boden des 
Nachens kauernden Mädchens festhalten, das unbekümmert um den Jagderfolg 
des Vaters Lotosblumen pflückt ( 469 ) 8 . 

Aus dem heute unbekannten Grabe eines Nebamun in Theben kommt das Bruch¬ 
stück einer Grabmahlszene in London, das mit den hier behandelten gleichzeitig sein 
muß (47 i) 9 . Wir ziehen es hierin den Kreis unserer Betrachtung, weil es einen der ganz 
ungewöhnlichen Fälle enthält, in denen sitzende Figuren dem Beschauer ihr Gesicht 
voll zuwenden. Eine Gruppe von vier auf dem Boden hockenden Musikantinnen, die 
zum Tanz zweier kühn überschnittener nackter Mädchen singen, in die Hände klat¬ 
schen und Doppelflöte blasen, ist derart zusammengefaßt, daß die beiden Linken 
den Kopf im Profil auf die Tänzerinnen richten, die beiden rechten dagegen ihre 
einander leicht zugeneigten Gesichter dem Betrachter zuwenden. Alle vier drehen 
in den Hüften den Unterkörper nach rechts und lassen die nackten Fußsohlen sehen. 



473. Klagefrauen. Theben, Grab des Nebamun und Ipuki 


Dabei erweist sich unser Maler abermals als ein kühner Neuerer: er gibt den Sohlen 
eine deutliche Schattierung. 

Welch’ schnelles Tempo die Wandlungen des Stiles erreicht haben, verfolgen wir an 
einer Gastmahlszene im Grabe des Haremhab, dessen Herstellung bis in die Regierung 
Amenophis’ III. hinein gedauert hat ( 472 ) 10 . Unser Bild dürfte demnach höchstfalls 10 
Jahre später entstanden sein als das des Djeserkare-seneb (Tafel IV). Die Gruppe der 
Gäste ist zusammengeschrumpft, dafür ist unten ein Bildstreifen zugefügt worden, der 
die Zurüstungen zum Mahle schildert. Die Szene hat einen deutlichen Mittelpunkt in 
Gestalt von zwei Dienerinnen, zwei Lautenspielerinnen und einer,, Tänzerin, um den 
die Seitenteile, das gastgebende Ehepaar und die Gäste, sich sammeln und mit dem 
sie durch Wechselbezüge äußerlich und innerlich verknüpft sind. Entsprechendes 
gilt für die Einzelgruppen der Gäste. Gegenüber der vielheitlichen Nebenordnung bei 
Rechmire und der ausgewogenen Spannung bei Djeserkare-seneb hat sich bei Ha¬ 
remhab die vereinheitlichende Unterordnung durchgesetzt. Bei Rechmire fanden 
wir die Figuren flächig behandelt. Bei Djeserkare-seneb und Nacht wirkten sie durch 
ihre Körperlichkeit raumschaffend. Bei Haremhab wird durch reichliche Überschnei¬ 
dungen die Vorstellung von Raumtiefe erweckt. 

Die Musikantinnen und Tänzerinnen verfügen weder über die Ruhe und Herbheit 
ihrer Kolleginnen bei Rechmire noch die liebenswürdige Anmut derer bei Nacht. 
Die Lautenspielerinnen wippen mit dem rechten Fuße, um den Takt zu unterstrei¬ 
chen, die Tänzerin windet sich in grotesken Verrenkungen. Auch die Körper sind 
nicht mehr von graziöser Schlankheit, sondern von sinnlicher Fülle, besonders der 
Hüften. Man ist zu erregter Drastik hinübergewechselt. 

In die späteren Jahre Amenophis’ III. kurz vor die Reformation Amenophis’ IV. 
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474. Klagefrauen. Theben , Grab des Minnacht 



475. Klagefrauen. Theben, Grab des Ramose 


fällt das Grab der beiden Bildhauer Nebamun und Ipuki 11 . Für diese Zeit ist die 
Auswahl der Szenen bezeichnend: auf den Beruf nimmt nur ein Bild aus dem 
Goldschmiedehandwerk und der Kunsttischlerei Bezug, von den Freuden des dies¬ 
seitigen Lebens ist überhaupt nicht die Rede, das Gastmahl ist ein reines Totenmahl. 
Dafür finden sich Opferszenen vor den Göttern und ist das Leichenbegängnis breit 
geschildert. Aus dem letzteren greifen wir die Klageweiber heraus, um an ihnen im 
Vergleich mit älteren Darstellungen des gleichen Motivs noch einmal die Steigerung 
des Ausdrucks während der 18. Dynastie zu verfolgen. 


Auf dem Ruderschiff, das die Barke mit dem Sarkophag zur Westseite hinüber¬ 
schleppt, hat sich eine Anzahl Männer in stiller Trauer in gestaffelten Gruppen auf den 
Boden gehockt ( 473 ) 12 . In starkem Kontrast zu ihnen steht dahinter eine aufgelöste 
Gruppe von Klageweibern, die ihrer Trauer hemmungslos Ausdruck verleihen, ihr 
so hingegeben sind, daß sie darüber jeden Bezug zueinander auf gegeben haben. Ihre 
Gesichter sind von Schmerz verzerrt, die Münder geöffnet, und die verschieden¬ 
artigsten mimischen Gebärden sind zum Träger seelischen Inhalts geworden. Zu er¬ 
schütternder Größe ist die Erregung in den Gesten der klagenden Frauen gesteigert, 
die den Totenschrein umstehen (Tafel VI) 13 . In Gebärden von leidenschaftlicher 
Heftigkeit geben sie sich selbstvergessen weinend der Trauer um den geliebten Toten 
hin. Wenngleich ihre Tränen sich zeichenhaft in geradlinigen Rinnsalen von der 
Augenmitte aus über die Wangen ergießen, ganz wie die Hieroglyphe „weinen“ den 
Vorgang andeutet, und ihnen damit ein gewisser symbolischer Charakter anhaftet, 
ist mit ihrer Wiedergabe nichtsdestoweniger ein weiterer Schritt zur Erfüllung der 
Gestalten mit lebendigem Gefühl getan. 

Man könnte meinen, daß ekstatische Gebärden nun einmal unerläßlich zum Ge¬ 
genstand „Klagefrauen“ gehörten, gewissermaßen rituell vorgeschrieben waren, und 
daher nichts für die Beurteilung des Stilcharakters herzugeben vermögen. Ein Ver¬ 
gleich mit einer Fassung des gleichen Motivs im Grabe de ; s Minnacht aus der Zeit Thut- 
mosis’ III. wird diesen Einwand widerlegen ( 474 ) 14 . Die gleichmäßige, erzählende 
Aufreihung der Figuren steht zu dem eben betrachteten Bilde in ebenso scharfem 
Gegensatz wie die maßvolle, lediglich in einigen sparsamen Gesten zum Ausdruck 
kommende Trauer. Diese Gebärden sind klar'voneinander geschieden und gewiß 
durch den Brauch genau festgelegt. Sie vermitteln nicht ein Gefühl, sondern den 
Begriff der Trauer, sie sind schematisch-zeichenhaft, symbolisch und nicht mimisch. 
Sie weisen in schlichter Sinnfälligkeit auf einen sachlichen Tatbestand. 



476. Vorführen einer Gänseherde. London 
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477. Links: Der mit dem Ehrengold 
belohnte Grabherr wird von seiner 
Dienerschaft beglückwünscht . Theben, 
Grab des Chaemhet 


478. Rechts: Beamte mit Opfer¬ 
rindern. Kalkstein , Theben, 

Grab des Chaemhet 

479. Rechts außen: KöniginTeje. 

Kalkstein, Brüssel 


Wir beschließen das Thema der Klagefrauen mit einem Bilde im Grabe des Wesirs 
Ramose, das, wie wir noch sehen werden, hart ander Schwelle zur Reformation Ameno- 
phis’ IV. steht ( 475 ) 15 . Hier hat der in breiter Ausführlichkeit geschilderte Trauer¬ 
zug solche Bedeutung erlangt, daß er im vorderen Quersaal angebracht ist. Er bewegt 
sich auf eine Gruppe von Klagefrauen zu. Gemessen an den Weibern auf dem Schiff 
bei Nebamun und Ipuki ist die Gruppe ein wenig geschlossener und, wenn auch von 
leidenschaftlicher Bewegtheit, doch nicht von der gleichen Maßlosigkeit der Trauer¬ 
gestik. Um so ergreifender ist es, zu sehen, wie der Schmerz nicht nur die Figuren 
durchschauert, sondern auch die langen Trauergewänder durchzittert. Auch hier 
fließen Tränen über die Wangen, das Haar hängt aufg^öst herab. Eine alte, von 
einem Mädchen umklammerte Frau, hat sich das Gewand vom Oberkörper gerissen 
und zeigt — ein erstaunlich realistischer Zug — ihre herabhängende welke Brust. 
Seltsamerweise erscheint mitten unter ihnen eine Gruppe von fünf Frauen in starrer 
Seitenstaffelung, ein Beweis für die Macht der Überlieferung, die selbst einen so 
eigenwilligen Künstler wie den des Ramosegrabes zu überfallen vermag. 

Im übrigen hat sich der Maler der Hochstaffelung bedient, um die Gruppe zu¬ 
sammenzufassen. Dieses Kunstmittel, von dem wir vereinzelte Vorläufer schonim Mitt¬ 
leren Reich kennengelernt haben {329), läßt uns die auf einer Ebene stehende Gruppe 
schräg von oben her derart überblicken, daß die hinteren Figuren mit dem Kopf 
oder allenfalls mit dem Oberkörper über die vorderen hinausragen. Die Hoch¬ 
staffelung verdankt der Neigung zu Raumhaltigkeit, optischer Gestaltungsweise und 
zusammenfassendem Bildaufbau ihre wachsende Beliebtheit im Neuen Reich. Im 
Grabe eines Nebamun aus der Zeit Thutmosis’ IV. wagt man es, Hunderte zur Aus¬ 
hebung angetretener Rekruten in dieser Weise zu staffeln 16 . Das schönste Beispiel 
dürfte eine etwa gleichzeitige, von ihren Hirten vorgeführte, dicht gedrängte Gänse¬ 
herde auf dem Bruchstück einer thebanischen Wandmalerei in London sein ( 476 ) 17 . 

In den letzten Jahren Amenophis’ III. und den ersten seines Sohnes treten noch 
einmal Reliefgräber in den Vordergrund. In der bereits früher erwähnten großartigen 
Grabanlage des „Großen Haushofmeisters“ Amenophis’ III. Ammenemes-Serer hat 
sich, da er gestürzt und sein Gedächtnis ausgetilgt worden ist, vom Reliefschmuck 
wenig erhalten. Ein prachtvolles Bild des unter einem Baldachin thronenden Königs 
ist von vollendeter Feinheit der Modellierung 18 . Selbst die kleinen Bilder auf der 
Füllung der Armlehne des Thrones, zwischen den Beinen des Thronsessels und am 
Sockel des Baldachins sind mit einer nicht zu überbietenden Akkuratesse gearbeitet 
worden. Die gleiche Sorgfalt in der Technik des versenkten Reliefs zeichnet das 



Grab des Nefer-secheru aus 19 . Am besten läßt sich der Stil dieser Gruppe im Grabe 
des Chaemh&t, Ernährungsministers unter Amenophis III., studieren, das neben 
einer Fülle erhabener Reliefs in den Wandlaibuiigen auch einige versenkte enthält 20 . 

Unter den Bildern treten die mit dem Amte Chaemhets zusammenhängenden 
Szenen besonders hervor: die Landarbeiten auf den Staatsgütern, das Vorführen 
des Viehs, das Opfer vor der schlangenköpfigen Erntegöttin. Daneben behaupten die 
Bilder religiösen Inhalts ihren Platz. Von besonderem Interesse ist eine Szene, die 
hier zum ersten Mal auftritt und hinfort ein wichtiger Bestandteil des Bildschatzes 
werden sollte: die Belohnung des Grabherrn durch den König ( 477 ) 21 . In einem 
Bildstreifen darüber wird er bei seiner Heimkehr von seinen Untergebenen ge¬ 
bührend bewundert. 

Alle diese Bilder zeichnen sich durch außerordentliche Schönheit der Linien¬ 
führung und große Feinheit des Reliefs aus 22 . Klarheit des Umrisses der einzelnen 
Figur verbindet sich mit Klarheit im Aufbau der Szenen und in^der Aufteilung der 
Wände. Es geht ein Eindruck höfischer Gepflegtheit von diesen Bildern aus, den die 
gleichzeitigen Malereien nicht in diesem Maße kennen. Es fehlen daher auch die Bei¬ 
spiele ekstatischer Gefühlsäußerungen; selbst der Jubel der Diener bei der Heim¬ 
kehr des Herrn läßt sie ihre gemessene Haltung nicht verlieren. Kleine, nicht un¬ 
bedingt zum Bild gehörige Genreszenen, wie die Malereien der Zeit sie lieben — das 
Mädchen z. B., das sich auf dem Felde von einer Gefährtin einen Dorn aus dem Fuß 
ziehen läßt {470), oder die Frau, die mit einem Säugling im Umschlagtuch ab¬ 
seits der Feldarbeit unter einem Baume sitzt 23 — fehlen hier. Während die Malereien 
zunehmend bemüht sind, einzelne Figuren zu individualisieren — die alte Frau mit 
der hängenden Brust, der grauköpfige Alte, der grobschlächtige Bauernjunge, der 
häßliche Kahlkopf —, herrscht hier die Gleichheit ebenmäßiger Gesichter. Sie geht 
mit einem erstaunlich weitgehenden Gebrauch enger Seitenstaffelung zusammen, 
die es bis auf zehnfache Wiederholung des Umrisses bringt. Es hängt wohl nicht 
allein mit der höfischen Atmosphäre der Bilder, sondern wesentlich auch mit dem 
Schwelgen in weich gerundeten Linien zusammen, daß sich zuweilen die Rücken 
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der Leute so tief beugen. Bei einer gestaffelten Gruppe von Oberhirten, die in der 
einen Hand einen aufgerollten Papyrus mit der Abrechnung halten, mit der andern 
die Rinder am Zaum führen, beschreibt die Rückenlinie, die sich in den erhobenen 
Armen mit der Papyrusrolle fortsetzt, eine regelrechte S-Kurve (47£) 24 

113. Das Flachbild der späten 18. Dynastie (Amarnazeit ). A. Die Reliefs 

In das Ende der Regierungszeit Amenophis’ III. fällt das Grab des Haushof¬ 
meisters der Königin Teje namens Cheruf (480,481) 1 . In seinen Reliefs setzt sich die 
Neigung, den König in den Vordergrund zu rücken, weiter fort. Mit seiner Gemahlin 
Teje und seinen Töchtern erscheint Amenophis III. beim Staatsfest des Aufrichtens 
des Djed-Pfeilers. Über der in einer Nische der Felswand angebrachten Eingangstür 
verehren in versenktem Relief Amenophis IV. und seine Mutter Teje den Gott 
Atum von Heliopolis und die Göttin Hathor, während auf den seitlichen Türein¬ 
fassungen die alten Götter in Gebetsformeln angerufen werden 2 . Der Stil dieser 
letzten Bilder unterscheidet sich in nichts von denen Amenophis’ III. 

Es kann, da das Grab in das 36. Regierungsjahr Amenophis’ III. datiert ist, der 
in seinem 38. Jahre starb, keinem Zweifel unterliegen, daß das Relief über der Ein¬ 
gangstür unmittelbar nach seinem Tode entstanden ist. Würden wir uns der viel¬ 
fach vertretenen Ansicht anschließen, daß Amenophis IV. im 28. oder 30. Jahre 
seines Vaters zum Mitregenten ernannt worden sei, so hätte er zu diesem Zeit¬ 
punkt schon einige Jahre als Achenaten in Amarna residiert und dort im „Amar- 
nastil“ arbeiten lassen, während man ihn in Theben im alten Stil unter seinem 
alten Namen Amenophis darstellte und ihn die alten Götter verehren ließ. Das ist 
mehr als unwahrscheinlich. Zur Unmöglichkeit wird diese These angesichts der Bil¬ 
der im Grabe des Paren-nofer. Seine Bildwerke sind aus inhaltlichen und stilistischen 
Gründen ein wenig jünger als die des Cherufgrabes. Als König erscheint in ihm allein 
Amenophis IV. Demnach muß es nach dem Tode Amenophis’ III. entstanden sein. 
Nach der Mitregentenschaftshypothese wäre das gleichbedeutend mit dem 9. oder 
11. Regierungsjahre Amenophis’ IV. Das ist an sich schon unglaubhaft, weil dann 
Paren-nofer, nach seinen Titeln ein ausgesprochener Hofbeamter, sich noch zu 
einer Zeit ein Grab in Theben angelegt und in ihm die alten Totengötter Osiris und 
Anubis angerufen hätte, als sein Herr schon längst in Amarna residierte und von 
dort aus die alten Götter mit unbändigem Fanatismus verfolgte. Es ist aber aus 
einem andern Grunde schlechthin unmöglich. Denn unser Paren-nofer bekam später 
ein Grab in Amarna. Es ist zwar nicht vollendet, und er ist dort offenbar nicht be¬ 
stattet worden. Aber der Tatbestand der Anlage eines Grabes in Theben und eines 
zweiten in Amarna kann zwanglos und sinnvoll nur so gedeutet werden, daß der 
König ihm in seinem zweiten oder dritten Jahre nach seiner Thronbesteigung, wäh¬ 
rend er selbst noch in Theben residierte, hier ein Grab stiftete und, als er nach 
Amarna zog und Paren-nofer ihm dorthin folgte, dort ein neues für ihn anlegen ließ. 
Wenn aber die ersten Jahre Amenophis’ IV. zeitlich auf den Tod des Vaters folgen, 
fällt die Mitregentenschaftshypothese in sich zusammen. Dieses Ergebnis ist für 
unsere Betrachtung wichtig, weil es sich im Folgenden darum handelt, die Ent¬ 
stehung des „Amarnastils“ zu verfolgen, und es dafür von Bedeutung ist zu wissen, 
daß die besprochenen Reliefgräber ihm tatsächlich zeitlich vorhergehen und nicht 
etwa neben ihm herlaufen 3 . 

Die Bilder des Paren-nofer-Grabes 4 , meist in erhabenem, zum Teil aber auch in 



480 . Amenophis III. und Teje thronend. Theben , Grab des Cheruf 


versenktem Relief, als Stuckrelief und in Malerei angelegt, sind inhaltlich ein über¬ 
aus bedeutsames Glied in der Kette von Zeugnissen für den zum Durchbruch ge¬ 
langenden Atenglauben und das Vordringen der Person des Königs in die Bild¬ 
themen. Über dem König, der in mehreren Darstellungen unter einem Baldachin 
thronend den Grabherrn empfängt und belohnt, erscheint zum ersten Male der 
Strahlenaten mit seinem lehrhaften Namen, obwohl an anderer Stelle noch die 
alten Totengötter Osiris und Anubis angerufen werden. Stilistisch stehen die Bilder, 
soweit ihr Erhaltungszustand ein Urteil erlaubt, denen des Chaemhet und Cheruf 
nahe; von der Seitenstaffelung, die sie noch enger zusammenschieben, machen sie 
einen noch ausgedehnteren Gebrauch. 
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482. Ehepaar. Kalkstein , Theben , Gra& des Ramose 

Nase, der kräftige Mund, das runde kurze Kinn. Man hat den Tatbestand so deuten 
zu sollen geglaubt, das Grab sei noch unter der Regierung Amenophis’ III. begonnen 
und demzufolge dessen Bildnis geschaffen worden; dann sei er vor Vollendung der 
Reliefwand gestorben, und nun habe man den Namen des an seine Stelle getretenen 
Sohnes neben das Bildnis des Vaters gesetzt. Auch in diesem Falle bliebe die Tat¬ 
sache bestehen, daß der Sohn die Bildnisform des Vaters übernommen hätte. Aber 
nichts zwingt zu dieser Deutung. Vielmehr spricht alles dafür, daß das Bildnis von 
Anfang an Amenophis IV. gemeint hat. Wie wir gleich sehen werden, ist nämlich das 
Bild rechts von der Tür im 4. Jahre Amenophis’ IV. entstanden, und wenn wir nicht 
annehmen wollen, die Arbeit habe zwischen der Herstellung des ersten und des zwei¬ 
ten Bildes jahrelang geruht, muß das Bild zur Linken im 3. oder höchstens im 2. 
Jahre Amenophis’ IV. undnicht schon unter Amenophis III. geschaffen worden sein 8 . 

Was dieses zweite Bild offenbart, ist allerdings erstaunlich (484f. „Über einer Brü¬ 
stung erscheinen, nur mit dem oberen Körper, unter den in Hände endigenden Strahlen 
der gebenden Sonne zwei seltsame Gestalten: die erste steht mit vorgebeugtem 
Körper und ausgestreckten Händen da, im hohen Kriegshelm, von dem Bänder 
herabflattern. Ein hemdartiges Gewand, das um die Taille sehr eng gegürtet ist, 
umschließt den Leib. Das Gesicht erscheint hager, fast alt. Die lange, feine Nase 
scheint sich vorzustrecken, darunter drängt sich der weiche Mund und ein kurzes, 
rasch einwärts biegendes, rundliches Kinn. Der Nasenansatz ist betont, die Stirn 
steigt gerade an, der Körper mit den feinen Armen ist im Profil gegeben, nur die 
linke Hand in Unteransicht. Die Figur dahinter trägt die kurze Perücke, verschränkt 
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481, Acht Töchter Amenophis' III. bei einem Fest. Theben, Grab des Cheruf 

Das Grab des Wesirs Ramose haben wir schon einmal berührt, als wir den gemalten 
Leichenzug mit den Klagefrauen betrachteten (475) 5 . Wie bei Paren-nofer finden sich 
in ihm Relief und Malerei nebeneinander. Von den ehemals so reichhaltigen Szenen 
aus dem Berufsleben des Wesirs findet sich keine Spur mehr. Stellte die Malerei den 
Leichenzug dar, so umfassen die Reliefs ein Bild des Grabherrn beim Opfer, ein 
großes Gastmahl der Freunde und Verwandten, die Totenspeisung, die kultische Reini¬ 
gung der Statuen und verwandte Szenen 6 . Auf zwei Bilder des Königs links und rechts 
vom Eingang in die lange Halle kommen wir zum Schluß eingehend zu sprechen. 

Das überaus zarte Relief ist reich modelliert (482). Die feinen harmonischen Gesich¬ 
ter, das Gezitter der kunstvollen Perücken, die hauchdünnen faltenreichen Gewänder 
gehören einer aufs äußerste verfeinerten und vergeistigten großstädtischen Gesell¬ 
schaft, den empfindsamen, ein wenig morbiden Trägern einer überreifen Spätzeit¬ 
kultur. Diese Menschen führen ein Leben in vollkommener Schönheit und Würde, 
sie feiern ein unaufhörliches Fest. Ihrem Lebensgefühl gibt die schöne, weich ge¬ 
rundete Linie vollendeten Ausdruck; die herbe Strenge der Thutmosidenzeit ist in 
weite Fernen zurückgesunken. Man meint, diese Zeit müsse das Gefühl gehabt ha¬ 
ben, an einem Fin de siede zu stehen, hinter ihrem Luxus und ihrer Eleganz habe das 
taedium vitae gelauert, aus dem Ebenmaß dieser schönen Gesichter drohe die Lange- 
wede aufzubrechen. Eine Steigerung dieses Stiles erscheint undenkbar. 

Doch nun zu den beiden Bildern des Königs. Links von der Tür thront Ameno¬ 
phis IV. unter dem Baldachin mit der Göttin Maat zum Empfange des von links heran¬ 
tretenden Ramose (483) 1 . Der gleiche Bildgedanke ist uns letzthin mehrfach begeg¬ 
net. Die Form, die er hier erhalten hat, und das Königsbildnis sind in nichts von den 
Bildern Amenophis’ III. unterschieden: das gleiche volle Gesicht, dieselbe fleischige 

504 







































483. Amenophis IV. neben der Göttin Maat thronend. Theben , Grab des Ramose 


die Arme über der Brust und hält in der linken Hand die Geißel, das Rangabzeichen 
von Königinnen und Prinzessinnen. Sie ist ganz in ein feines, faltiges Gewand ge¬ 
hüllt. Die Inschriften, in denen die Namen zum Teil zerstört sind, belehren uns, daß 
hier wiederum Amenophis IV., diesmal von seiner Gemahlin begleitet, dargestellt 
ist. Aber hier in jenem Stil, der für die Kunstwerke in Amarna bezeichnend ist. 
Leider haben ja die Gesichter durch den Fanatismus der Gegner des Königs stark 
gelitten: was übrig ist gehört zum Besten, was wir überhaupt in diesem Stil be¬ 
sitzen“ (v. Bissing). 

Der neue Stil greift vom Königspaar sofort auch auf die übrigen Bildteile über. 



484. Amenophis IV. und Gemahlin auf dem Balkon des Palastes. Theben , Grab des Ramose 


Ramose selbst, der auf der linken Wandhälfte sich als ein wohlbeleibter Mann in 
aufrechter Haltung dem König nähert, hat sich auf der rechten Seite in einen sich 
tief verneigenden schmalen Höfling mit ausladendem Hinterkopf verwandelt 10 . Bei 
der Begleitung bilden Unter- und Oberkörper einen rechten Winkel 11 . Die anschlie¬ 
ßende Szene ist nur bis zur Vorzeichnung gediehen. Sie zeigt Ramose, wie er sich, 
mit dem Ehrengold belohnt, vor dem Königspaar auf dem Balkon tief verneigt 
und von seinen Leuten frenetisch bejubelt wird. 

Die Tatsache, daß wir zwei grundverschiedene Stilweisen an ein und derselben 
Wand eines Grabes mit Händen greifbar vor uns haben, sollte alle diejenigen ein 
für allemal verstummen lassen, die bezweifeln zu können meinen, es habe ein Stil¬ 
bruch stattgefunden. Wer vor die Wand mit den beiden Königsbildern tritt, der muß 
einfach sehen, daß hier ein veränderter Geist und ein neues Lebensgefühl sich mit 
einem Schlage Ausdruck verschafft hat. Es kann keine Rede davon sein, daß sich 
nur die Porträtbildung des Königs geändert habe, weil Amenophis IV. nun einmal 
eine andere Gesichts- und Körperbildung gehabt habe als sein Vater, ganz abgesehen 
davon, daß der Umbruch sich gar nicht mit dem Regierungswechsel, sondern erst im 
4. Jahre Amenophis 5 IV. vollzogen hat und daß bis dahin seine vom Vater so grund¬ 
verschiedene Körperbildung geflissentlich „übersehen“ worden ist. 
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485. Amenophis IV. 
und der Falkenaten. 
Sandstein , Berlin 



Was die thebanischen Gräber aus den ersten Jahren Amenophis’ IV. lehren, be¬ 
stätigen und ergänzen gleichzeitige andere Denkmäler. Da gibt es einige Stelen in 
oberägyptischen Steinbrüchen, deren Inschriften von Arbeiten für einen in Theben 
zu errichtenden Obelisken berichten und deren Bilder vom König vor Amun und 
andern Göttern sich ganz im alten Stile bewegen, obwohl er sich auf der einen dieser 
Stelen schon „Erster Priester des Re-Harachti“ nennt und dem Gott seinen „lehr¬ 
haften“ Namen beifügt 12 . Da gibt es in der Berliner Sammlung einen Block aus 
Theben, auf dem Amenophis IV. seinen Namen anstelle des Namens Amenophis’ III. 
gesetzt hat, ohne das Bild seines Vaters im geringsten zu verändern (485) 1S . Unmittel¬ 
bar daneben hat er das Bild des Sonnengottes als Mensch mit der Sonnenscheibe auf 
dem Falkenkopf anstelle einer andern Gottheit eingesetzt, alles im alten Stil. Erst 
in seinem 4. Jahre, da er dazu übergeht, die Mischgestalt aus Mensch, Vogel und 
Gestirn zu verwerfen, die im Widerspruch zu dem im „lehrhaften“ Namen fest¬ 
gelegten Dogma vom neuen Gotte stand, ist der neue Stil mit einem Male, fast ohne 
Übergang, da 14 . 

Wir stehen vor der Aufgabe, diesen Stil des näheren zu kennzeichnen. Wir halten 
uns dabei vornehmlich an die Reliefs der Felsgräber von Amarna, die das, was wir 
den „Amarnastil“ nennen, sehr einheitlich repräsentieren. Sie sind vermutlich gro¬ 
ßenteils bald, nachdem der König in seinem 6. Jahre seine neue Residenz bezogen 
hatte, vielleicht auch schon früher, begonnen worden 15 . 

Schon der Grundriß der 25 Gräber, die in zwei Gruppen in den Abhang des Ge¬ 
birges gehauen sind, das die Ebene von Amarna im Osten begrenzt — nur das 
Königsgrab liegt abgesetzt in einem Wadi —, weist gegenüber den thebanischen 
Felsgräbern der 18. Dynastie Veränderungen auf, in denen freilich die Gräber des 
Ammenemßs-Serer und Ramose (365) in Theben voraufgegangen waren. Dem Quer¬ 
saal des thebanischen Grabes entspricht jetzt in der Regel eine annährend quadratische 
Halle, deren Decke von zwei, vier oder zwölf Pflanzensäulen — in dem unvollendeten 
Grabe des Aja waren 24 geplant — getragen wird, und deren Wände ringsum mit 
versenkten Reliefs versehen sind, einschließlich der Laibungen des Eingangs, auf 
denen der Tote kniend einen Hymnus an Aten richtet. Ähnliche Bilder und Texte 
sind häufig auch draußen an der Stirnwand des Grabes rechts und links vom Eingang 
angebracht. Diese Halle ist der bei weitem bevorzugte Raum des Grabes. Denn der 
Quersaal, der nun anstatt der thebanischen langen Halle zumeist folgt, ist ohne 
Bilder, meist auch ohne Säulen geblieben. Den Abschluß bildet eine kleine Kapelle 
für die Statue. Ihre Wände tragen zuweilen Reliefs; vielleicht ist es nur deshalb nicht 
häufiger der Fall, weil viele Gräber nicht fertiggestellt worden sind. 


Mustert man die Reliefs auf ihren Inhalt, so springt der absolute Vorrang des 
Königs in die Augen 16 . Vor den Bildern des Königs und seiner Familie, auf die die 
Sonnenscheibe ihre lebenspendenden Strahlen herabsendet, tritt alles Andere weit 
in den Hintergrund: der König mit seiner Familie bei Tisch, das königliche Paar bei 
der Ausfahrt im Wagen, der König und die Seinen beim Opfer im Sonnentempel, der 
König beim Empfang fremder Gesandtschaften, die königliche Familie auf dem 
Balkon des Palastes bei der Auszeichnung des Grabherrn, das sind die Themen, die 
die Wände beherrschen. Während das Alte Reich das Bild des Königs in den Privat¬ 
gräbern überhaupt nicht kannte, das Mittlere Reich mit einer einzigen Ausnahme 
ebensowenig, hatten wir es in der 18. Dynastie seinen Einzug halten sehen und in 
den Reliefgräbern aus den späten Jahren Amenophis’ III. auch ein gewisses An¬ 
wachsen derartiger Szenen festgestellt. Unter anderem war ja die Szene mit der 
Belohnung des Grabherrn durch den König neu hinzugetreten. Aber dort thronte 
die Majestät unnahbar unter dem Baldachin 17 , während in Amarna — genauer ge¬ 
sagt, seit den thebanischen Gräbern des Paren-nofer und Ramose — der König mit¬ 
samt seiner Familie handelnd eingreift. 

Der Weg, auf dem das Königsbild Eingang in die Privatgräber gefunden hatte, 
war über jene Themen gegangen, die die amtliche Tätigkeit des Grabherrn behandel¬ 
ten. Brachte diese ihn in persönliche Berührung mit dem Herrscher, so trieb ihn 
gewiß der Stolz, einen Abglanz davon in seinem Grabdenkmal zu verewigen. In 
Amarna ist diese innere Verbindung des königlichen Auftretens mit dem Amt des 
Grabherrn noch fühlbar, z. B. wenn Heje, der Haushofmeister der Königinwitwe 
Teje, die königliche Familie mit der Mutter des Königs bei Tische abbildet, oder 
Merire, der Oberaufseher des Harims der königlichen Gemahlin Nofretiti, seine Her- 



486. Aja und Gemahlin , mit dem Ehrengold belohnt. Amarna 
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rin ihrem Gemahl den Becher füllen läßt, während er selbst im Hintergründe den 
Wein kostet, oder schließlich ein anderer Merirö, der Oberpriester des Aten, seine 
Investitur durch den König und den anschließenden Besuch der königlichen Familie 
im Atentempel zu Wagen schildert. Was aber diese Szenen von den thebanischen 
unterscheidet, ist der Umstand, daß der Grabherr ganz in den Hintergrund tritt. 
Selbst in dem Bilde seiner Belohnung unter dem Balkon des Palastes bleibt er Neben¬ 
figur. Nur bei seiner Heimkehr spielt er inmitten seiner Diener die Hauptperson, 
doch ist dieser Bildteil der Hauptszene untergeordnet. Allein in den religiösen Bil¬ 
dern des kleinen Kapellenraumes dreht sich der Inhalt um den Grabherrn. Aber es 
ist nicht viel, was von dem alten Bildbestand noch als tauglich galt; nirgends erwies 
sich ja die Atenreligion als so kahl wie gerade im Bereiche des Totenglaubens. 

Wie ist die beherrschende Rolle des Königs auf Kosten des zu einer Nebenfigur 
herabgesunkenen Grabherrn zu erklären? Zum Teil wohl dadurch, daß die Herr¬ 
schergewalt im Laufe der 18. Dynastie mehr und mehr die Form eines alle andern 
Mächte überschattenden Caesarismus angenommen hatte, unter dem auch die höch¬ 
sten Staatsbeamten zu Schachbrettfiguren herabsanken; in erster Linie doch aber 
dadurch, daß Amenophis IV. die neue Kunst zu einem Propagandainstrument 
machte, das er planmäßig einsetzte, um sich und seiner Lehre Geltung zu verschaffen. 
Wir wissen nicht, wie weit dabei sein persönlicher Anteil an ihrer Formung ging. 
Zeugnisse wie das seines Oberbildhauers Beki, der sich in einer Inschrift in Aswan 
einen Gehilfen nennt, „den Seine Majestät selbst unterwiesen hat“, dürfen wir gewiß 
ernst nehmen 18 . Daß er auch ihre Inhalte beeinflußte, kann nach allem, was wir von 
ihm wissen, nicht bezweifelt werden. 




488. Amenophis IV. und Familie, Klappaltar. Kalkstein , Kairo 


So wird er auch bei der Ausgestaltung der Gräber, die auf seinen Befehl für seine 
Granden in Amarna angelegt wurden, mitgewirkt haben. Selbstherrlichkeit ist über¬ 
haupt ein hervortretender Zug seines Charakters gewesen. „Es gibt keinen andern, 
der dich wirklich kennte, außer deinem Sohne“, sagt er ja von sich in seinem großen 
Sonnenhymnus. Er ist der einzige Prophet des neuen Gottes, und nur seiner Gunst 
verdanken seine Untertanen ihre geistige wie leibliche Nahrung, nur er vermag ihnen 
nach dem Tode das Licht der Sonne zu verschaffen. Dieser Selbstherrlichkeit ant¬ 
wortet von der andern Seite eine für unser Gefühl kriecherische Unterwürfigkeit 
seiner Untertanen. Ihre Rücken krümmen sich wie nie zuvor. Das hängt freilich auch 
mit stilistischen Eigentümlichkeiten zusammen. Aber der Kunststil ist auch hier 
Ausdruck des Lebensstiles. Der Anspruch des menschlich gefühlten Herrschers auf 
Gottessohnschaft erzeugt bei seinen Untertanen Servilität. Der als Gott geglaubte 
König des Alten Reiches hatte von ihnen echte Pietät erfahren. 

In dem großen Bilde der Verleihung des Ehrengoldes an Aja und seine Frau ( 486 ) 19 
erscheinen zur Linken Achenaten mit Gemahlin und drei Töchtern im sogenannten 
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Erscheinungsfenster des Palastes, dessen Sturz in der Mitte unterbrochen ist, um 
den Strahlen der darüber stehenden Sonnenscheibe den Weg freizugeben. Über die 
mit Kissen belegte Brüstung werfen Eltern und Töchter dem vor dem Fenster unter 
einem Säulenvorbau stehenden Aja und seiner Frau goldene Halsketten, Gefäße, 
Ringe und andere Kostbarkeiten hinab. Hinter ihnen gibt die Dienerschaft in ausge¬ 
lassenen Luftsprüngen ihrer Freude über das Glück ihrer Herren Ausdruck, während 
im Streifen darüber die Beamten, die Schreiber, die Kutscher der beiden wartenden 
Wagen und die Leibwache mit erhobenen Händen und gebeugtem Oberkörper — wo¬ 
bei der Grad der Beugung nach dem Rang sorgfältig abgestuft ist — dem Königspaar 
ihre Ergebenheit bezeigen. Sie kommen vom Atentempel, dessen Pylon die Szene 
nach rechts abschließt. Alle Bildteile sind durch eine gleichmäßige Bewegung ver¬ 
bunden, alle Figuren von dem gleichen Gefühl durchströmt, das in einer von den 
Fingerspitzen bis in die Zehen verlaufenden S-Kurve Gestalt angenommen hat. Bei 
ihrem Aufbau haben wir es nicht mehr mit aufgereihten Einzelfiguren zu tun, son¬ 
dern sie sind in Abteilungen geliedert, die durch weite Zwischenräume voneinander 
getrennt sind. Innerhalb der Streifen gibt es eine deutliche Steigerung. Die wichtig¬ 
sten Gruppen, unter ihnen der Oberpriester des Atentempels, ein Wesir und mehrere 
„Wedelträger“, stehen mannigfaltig abgewandelt unmittelbar vor dem Balkon. Für 
die entfernteren Gruppen ist die Seitenstaffelung verwendet, die hier angebracht 
erscheint, weil es sich um militärisch aufmarschierte Truppenabordnungen handelt. 
Auf diese Weise kommt es zu einer Steigerung, die in der königlichen Familie auf 
dem Balkon ihren Höhepunkt erreicht. 

Allgemein gilt für die großen Szenen in Amarna, daß sie an einem bestimmten, 
deutlich gekennzeichneten Orte spielen. Auch dieser Zug liegt auf einer Entwicklungs¬ 
linie, die bereits in den Gräbern der reifen 18. Dynastie eingesetzt hatte. In unserm 
Fall spielt die Szene zwischen dem königlichen Palast und dem Atentempel. Das 
Bewußtsein davon bewirkt, daß man den Grund nicht mehr nur als Negativ, als 
neutrale tektonische Basis, vielmehr das Ganze als im freien Raum spielend emp¬ 
findet. In der gleichen Richtung wirken die weiten freien Flächen zwischen den Fi¬ 
guren. Man kommt gar nicht in Versuchung, die Streifen von oben nach unten oder 
umgekehrt zu lesen; denn die in ihnen untergebrachten Figurengruppen nehmen alle 
an demselben Vorgang teil. Mit andern Worten: das Bild will nicht mehr nachein¬ 
ander in seinen einzelnen Teilen begriffen, sondern auf einmal gesehen werden. Es 
liegt ihm nicht eine sukzessive, sondern eine simultane Vorstellung zugrunde. Es ist 
kein reines Denkbild mehr, sondern es hat eine Annäherung an das Sehbild vollzogen. 
Gewiß nur eine Annäherung; denn anderseits bleibt für den Maßstab der Figuren ihre 
gegenständliche Bedeutung maßgebend, hält man an der Streifeneinteilung grund¬ 
sätzlich fest, auch wenn man sie umdeutet, verzichtet man auf Verkleinerung der 
Dinge in der Ferne und auf Schrägansichten. Dennoch hat sich eine bedeutsame Wand¬ 
lung vollzogen. Man hat eine Form gesucht, die Illusion des Freiraumes zu erzeugen. 

Es gibt in Amarna einen bemerkenswerten Versuch, über derartige Ansätze noch 
weit hinauszugelangen. In einem Bilde der Lände von Amarna öffnet sich der Raum 
von einem regelrechten Vordergründe aus in die Tiefe (4S7) 20 . Dieser Eindruck wird 
dadurch erzielt, daß zwei gerade Wege vom Ufer, an dem die Schiffe ankern, schräg 
durch die am Hang angelegten Gärten hinauf zu einer Säulenhalle im Hintergründe 
führen. In der Tiefe laufen sie, da ihre Neigung verschieden ist, aufeinander zu, 
was nur als Wiedergabe des Augeneindrucks zu erklären ist, den ein Betrachter von 
einem bestimmten Standpunkt aus hat. In keinem andern Falle ist die ägyptische 
Kunst jemals der Perspektive so nahe gekommen wie in diesem 21 . 




Wir haben früher von der Beziehung gesprochen, in der der Weltbegriff zur künst¬ 
lerischen Form steht. Ein flächiger Gestaltcharakter der Form entsprach dem magi¬ 
schen Weltbegriff, in dem Dasein und Grund noch ungeschieden ineinander verwoben 
waren; ein körperhafter dem dämonistischen, in dem sich das Dasein vom Grund 
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abhob und die magische Zaubermacht sich in Einzelwesen aufspaltete; der tekto¬ 
nische Teilraum dem mythisch-polytheistischen, in dem persönlich aufgefaßte Götter 
einer systematischen Ordnung eingefügt waren. Nun stehen wir vor dem ägyptischen 
Versuch, den Freiraum zu erobern. Fragen wir, durch welchen Weltbegriff die künst¬ 
lerische Erzeugung des Freiraums bedingt wird oder, anders gesagt, zu welchem 
Weltbegriff der unbegrenzte Allgemeinraum als seine sinnliche Entsprechung ge¬ 
hört, so lautet die Antwort: zur Einheitsidee des Unendlichen, zum Monotheismus. 

Seit den Tagen der Thutmosiden hatte die 18. Dynastie sich die damals bekannte 
geschichtliche Welt untertan gemacht. Das war nicht nur die Auswirkung einer po¬ 
litischen und wirtschaftlichen Verumständung, sondern einer neuen geistigen Hal¬ 
tung. Es war die Idee einer einheitlichen Welt, die im Weltreich des Neuen Reiches 
ihre Verwirklichung fand. Man begreift, daß der Einzelmensch, der in ihrem Be¬ 
wußtsein aufwuchs, ein unmittelbares Verhältnis zum Weltganzen gewinnen mußte, 
und daß demzufolge die nationalen und religiösen Schranken, wenn auch nicht nie¬ 
dergelegt, so doch gelockert werden mußten. Wenn z.B. im Totenbuch des Neuen 
Reiches der Gott Thot die Rolle eines Dolmetschers bekommt, dem der Türhüter 
des Totenreiches die ankommenden Verstorbenen meldet, und es demzufolge von 
ihm heißt, daß er die Zunge eines Landes von der des andern unterscheide, so zeigt 
das ganz deutlich, daß der Wirkungsbereich der ägyptischen Götter nicht mehr als 
auf Ägypten beschränkt empfunden wurde 22 . So entsprach es dem universal gerich¬ 
teten Geist der Zeit, wenn Achenaten in einigen vielbeachteten Sätzen seines Son¬ 
nenhymnus sagt: „Du hast die Erde geschaffen nach deinem Herzen . . . die Gebirgs- 
länder Syrien und Nubien und das Flachland Ägypten“, und er weiter an Aten 
rühmt, daß er, wie er Ägypten den Nil geschenkt habe, um das Volk der Ägypter am 
Leben zu erhalten, den Fremdländern den Regen gesandt habe, um ihre Felder zu 
netzen. Das scheint doch, als ob bereits leise eine weltbürgerliche Stimmung auf¬ 
klänge. Es leuchtet ein, daß die der Einheitsidee der Welt entsprechende Form reli¬ 
giösen Denkens dem Monotheismus zuneigen mußte. 

Es ist hier nicht der Ort, auf das Werden der monotheistischen Gottesvorstellung 
in der ägyptischen Religion einzugehen. Achenaten hat jedenfalls als erster für sei¬ 
nen Aten „monotheistische Rechte beansprucht“ (Sethe) und mit der Atenreligion 
einen bedeutenden Schritt in Richtung auf den Glauben an einen einzigen Gott als 
Urgrund der Welt getan. Ob dabei im strengen Sinne des Wortes von echtem Mono¬ 
theismus die Rede sein kann, bleibe dahingestellt 23 . Uns scheint es sich um nicht 


mehr als die Vorwegnahme einer Denkstufe zu handeln, die erst eine spätere Zeit 
— Aristoteles und die Stoa — erreichen sollte, genau so wie im künstlerischen Be¬ 
reich der Versuch der Gestaltung des Freiraumes ein Vorgriff blieb, ein Ahnen künf¬ 
tiger Möglichkeiten, die erst der Hellenismus zu verwirklichen berufen war. Gerade 
darum erscheinen der Monotheismus der Atenlehre und der gleichzeitige Vorstoß zur 
Gewinnung des unbegrenzten Allgemeinraumes als ein Schulbeispiel für die Bedingt¬ 
heit von Stil und Weltbegriff, von der wir ausgegangen waren. 

Zu den Eigentümlichkeiten der Amarnazeit gehört es, daß überall, auch bei Staats¬ 
handlungen wie beim Opfer im Atentempel, neben dem König seine gesamte Familie 
mitwirkt 24 . Auch Teje war weit stärker als ihre Vorgängerinnen in der Öffentlichkeit 
hervorgetreten, und es gab Staatsfeste, bei denen von alters her die Königskinder 
eine wichtige Rolle zu spielen hatten. Die intime Art jedoch, in der der König jetzt 
sein Familienleben zur Schau stellt, ist ohne Vorgang. Auch hier sind also Ansätze 
schlagartig aus- und umgebildet worden. 

In einem Privathause in Amarna fand sich ein Klappaltar, dessen heute fehlende 
hölzerne Flügeltüren, wenn man sie zurückschlug, ein Andachtsbild freigaben, vor dem 
sich gewiß die Hausbewohner allmorgendlich und -abendlich zusammenfanden und 
gemeinsam den Sonnengesang anstimmten ( 488 ) 25 . Unter dem Strahlenaten sitzen 
Achenaten und Nofretiti einander gegenüber und spielen mit ihren Kindern. Die 
älteste Tochter steht bittend vor dem Vater, der ihr mit der Linken einen Ohrring 
hinhält, während er sich mit der Rechten lässig auf seinen Hocker stützt. Die Jüng¬ 
ste sitzt auf dem Schoß der Mutter, die ihr das Köpfchen streichelt. Die Mittlere 
steht auf den Knien der Mutter mit den Füßen zum Vater hin und wendet sich, die 
Mutter am Kinn kraulend, zu ihr zurück. Gewiß liegt diese Wendung zum Intimen 
und die Zunahme ethischen Gehalts auf der Linie der Entwicklung der Kunst des 
Neuen Reiches, doch läßt das Ausmaß, in dem hier elterliche und kindliche Gefühle 
veranschaulicht werden, alles Bisherige weit hinter sich. Ganz unerhört ist es aber, 
daß der König seiner göttlichen Würde völlig entkleidet als reiner Privatmann auf- 
tritt. Wollte er seiner Gemeinde eine Idealehe vor Augen führen? Wie mögen seine 
Untertanen es aufgenommen haben, den Sohn Atens so zu sehen? Mußten sie nicht 
einen Widerspruch zwischen seinem göttlichen Anspruch und seinem menschlichen 
Dasein empfinden? Fragen, die wir kaum beantworten können. Im übrigen läßt auch 
dieses Bild das Streben nach Vereinheitlichung des Räumlichen erkennen. Schon 
der Strahlenaten setzt doch wohl voraus, daß er mit seinen Strahlen einen Raum 
erfüllt. Uber einem rein flächig aufgefaßten Bilde von der Art des Alten Reiches 
wäre er undenkbar. Eine Umdeutung des Grundes muß stattgefunden haben. 

Es scheint, als habe der König geradezu nach Bildstoffen gesucht, die ihn in 
intimen Situationen zeigten. Daß die Königin nicht fehlen durfte, wenn der König 
von großem Gefolge begleitet zu einem Staatsakt durch die Straßen seiner Haupt¬ 
stadt fuhr, verstand sich von selbst. Daß sie aber die Gelegenheit, da ihr königlicher 
Gatte durch das Lenken des Pferdepaares vollauf in Anspruch genommen war, dazu 
benutzte, um ihn zu umarmen und zu küssen, mag doch seinen Zeitgenossen ein wenig 
übertrieben vorgekommen sein ( 489 ) 26 . Daß gelegentlich des Besuches der Königin¬ 
witwe Teje ein Bankett stattfand, an dem auch die Kinder teilnehmen durften, und 
daß Tejes Haushofmeister Heje dieses denkwürdige Ereignis in seinem Grabe ver¬ 
ewigte, ist an sich nicht auffällig ( 490 ) 27 . Wenn wir aber dabei den königlichen Re¬ 
formator einen riesigen Knochen in der Faust halten und benagen sehen, während 
Nofretiti hinter ihm eine ganze gebratene Ente zum Munde führt, so will uns das als 
gar zu unköniglich erscheinen, und vermutlich werden seine Untertanen ähnlich 
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empfunden haben, mag ihnen auch der Anblick der Tischsitten bei Hofe weniger 
Anreiz zum Lächeln geboten haben als uns. 

Neben derartigen Familienszenen, die zweifellos einen starken sittlichen Gehalt 
besitzen, sind Genreszenen beliebt, Schilderungen von Belanglosigkeiten, die nichts 
anderes bezwecken, als den flüchtigen Augenblick festzuhalten. Da sitzt der König 
auf einem mit Kissen belegten Armsessel, den rechten Arm über die Lehne gelegt, 
und die Königin steht vor ihm und legt ihm, ihr Gesicht unmittelbar vor dem seinen, 
einen goldenen Halskragen um 28 . Oder er sitzt vor einigen Weinkrügen und einem 
mit Speisen bedeckten Tischchen und wendet sich zu seinem neben ihm sitzenden 
jungen Schwiegersohn Semenchkare um, wobei er ihn unters Kinn faßt und zum 
Zugreifen einlädt 29 . Auch über solchen Bildern fehlt nie der Strahlenaten. 

Man fragt sich, was Achenaten veranlaßt haben mag, sich in einer so ganz un¬ 
königlichen Weise den Augen seines Volkes zu präsentieren. Ohne Zweifel wollte er 
sich „natürlich“ geben, von dem Formzwang befreit, den die Idee des Gottkönigs 
seit je dem Herrscher auf erlegt hatte. Diesem im Inhalt der Bilder zum Ausdruck 
kommenden Drang zum Natürlichen entspricht stilistisch eine Hingabe an die 
„Wirklichkeit“ und eine Auflösung der „Form“. Einstweilen machen wir darauf auf¬ 
merksam, wie ungebunden der König zu sitzen pflegt, wie die Bänder der Kronen 
und Gewänder gleichsam vom Winde bewegt flattern statt wie bisher fest am Körper 
anzuliegen. Auch die Wiedergabe der fünf Zehen des dem Beschauer näheren Fußes 
gehört hierher, die nun zur Regel wird. Mit der Abwendung von der „Form“, der es 
um den Bestand der Dinge, um das Begrifflich-Gegenständliche zu tun war, und der 
Hinwendung zur „Naturfülle“, zur realen Erscheinung, geht, wie wir wissen, die 
Machtergreifung des Gefühlsmäßig-Subjektiven Hand in Hand. Das Gestaltungs¬ 
mittel, dessen sich die Amarnakunst zu dessen Ausdruck vornehmlich bedient, ist 
die geschwungene Linie. Seit der reifen 18. Dynastie hatten wir sie eine eigene 
Schönheit entfalten sehen. Jetzt wird sie in einem vorher nicht gekannten Maße zur 
Trägerin des Gefühlsgehaltes und damit auch zum Medium des besonderen religiösen 
Erlebnisses, das die Atenreligion ihren Gläubigen bot. Dahinter lauerte freilich die 
Gefahr, besonders wenn schwächere Nachtreter am Werke waren, daß die ursprüng¬ 
lich aus durchbrechenden Gefühlsimpulsen stammende S-Schwingung weiterwucherte 
auch da, wo der Gehalt an echtem Gefühlserlebnis fehlte, daß sie zu einer Spielerei 
mit leeren Formen, mit einem Wort zur Manier wurde. Dieser Gefahr ist der Amarna- 
stil nicht selten erlegen. 

Dem Willen, sich natürlich zu geben, der gewiß im künstlerischen Stil nicht zum 
Durchbruch gekommen wäre, wenn er nicht auch den Lebensstil beherrscht hätte, 
steht als Parallelerscheinung die Sprachentwicklung zur Seite. Die „klassische“ 
Sprache des Mittleren Reiches, die ehedem aus der Volkssprache der Zwischenzeit 
hervorgegangen war, hatte seit dem ausgehenden Mittleren Reich und der Hyksos- 
zeit einschneidende Wandlungen durchgemacht. Sie hatte nicht nur die Akzentuie¬ 
rung verändert und eine Menge neuer Wörter in ihren Wortschatz aufgenommen, 
sondern auch eine Wendung zum Subjektiven vollzogen, die dem sprechenden Sub¬ 
jekt gestattete, gefühlsmäßig zur Mitteilung Stellung zu nehmen und sie auf sich zu 
beziehen. Sie hatte also z. B. Ansätze zur indirekten Rede und Frage, zum irrealen 
Bedingungssatz und zu echter Tempusbildung entwickelt. Mit einem Worte: die 
wachsende Ichbezogenheit des ägyptischen Denkens hatte eine gründliche Umwand¬ 
lung der bis dahin streng gegenstandsbezogenen Sprachformen herbeigeführt. 

Von dieser gesprochenen Sprache der 18. Dynastie verraten die Urkunden kaum 
etwas; die Schriftsprache war eine dem gemeinen Mann kaum verständliche „histo- 
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rische“ Sprache geworden. In ihr waren nicht nur die weltlichen Urkunden abgefaßt, 
sondern auch die religiösen, selbst die Gebete. Sie mußte dem Volk künstlich, gestelzt 
und unnatürlich erscheinen. Diesem Zustand machte Achenaten ein Ende, indem er 
die gesprochene Sprache für literaturfähig erklärte und sie nicht nur in seine Staats¬ 
urkunden aufnahm, sondern auch in den Gottesdienst und die neu entstehende Lite¬ 
ratur des Atenglaubens. Damit wiederholte sich der gleiche Vorgang, der sich in der 
revolutionären Zeit zwischen dem Alten und Mittleren Reich als allmählicher Prozeß 
vollzogen hatte, jetzt als die Tat eines Individuums. In diesem Falle hatte der König 
gewiß das Volk für sich, konnte es doch nunmehr mit Gott und dem Staat reden, 
„wie ihm der Schnabel gewachsen war“ 30 . 

Wenn wir die Bildnisse des Königs betrachten mit dem welken Gesicht und den 
tiefen Furchen m den Wangen, den verschleierten Augen, dem aufgeworfenen Mund, 
dem hängenden Kinn, dem langen dünnen Halse, dem aufgetriebenen Bauch und 
den fetten Oberschenkeln, den spindeldürren Armen und Waden, und wenn wir wei¬ 
ter bedenken, daß diese häßliche Bildnisform die des „schönen“ Stils, wie sie der 
König selbst anfänglich vom Vater übernommen hatte, unmittelbar abgelöst hat, 
dann wird der ganze Fanatismus fühlbar, mit dem er in plötzlichem Entschluß uralte 
Überlieferung beiseite schob. Er hat offensichtlich den weichen Stil als nichtssagend 
empfunden, als unfähig, seinem glühenden Geist Ausdruck zu geben. Man versuche 
sich vorzustellen, wie diese Bilder auf den bewahrenden Sinn der Ägypter gewirkt 
haben müssen. So stellte den König ja nicht ein Karikaturist dar, der ihn verächtlich 
machen wollte, sondern so wollte er selbst abgebildet werden. Seine Zeitgenossen 
werden in der großen Mehrzahl nichts anderes darin gesehen haben als eine künst¬ 
lerische Entgleisung und sittliche Entartung. Nur klein wird der Kreis derer gewesen 
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sein, die wirklich verstanden, was der König wollte. Aber gegeben hat es diesen Kreis 
gewiß, und aus ihm wird Achenaten jene Künstler ausgewählt haben, die er für fähig 
hielt, seine Gedankenwelt in die ihr angemessene anschauliche Form zu bringen. 

Diese Reliefbildnisse sind das genaue Gegenstück zu jenen Rundbildern aus Kar¬ 
nak, die der König noch vor seinem Auszug nach Amarna dort aufstellen ließ. Eine 
ihrer Voraussetzungen ist ein Realismus, der, wenn auch in zurückhaltender Form, 
Züge festhält, die wir nicht auf Rechnung des zeitgenössischen Herrscherbildnisses, 
sondern seiner einmaligen Persönlichkeit zu setzen uns für berechtigt halten. Das 
würde heißen, daß Achenaten seinen Bildnissen persönliche Züge geliehen hat, was 
um so wahrscheinlicher ist, als wir es bei ihnen mit jenem asthenischen, gelängten 
Typ zu tun haben, dem Kretzschmer in seiner Lehre vom „Körperbau und Charakter“ 
die Neigung zu utopischen Ideen zuschreibt. Aber das besagt noch nicht, daß die 
Bildnisse realistisch oder gar naturalistisch sind, daß Achenaten in Wirklichkeit „so“ 
ausgesehen hat. Sie sind vielmehr wie die entsprechenden Rundbilder unerhört ge¬ 
steigert, um die Gefühlswelt des Reformators und seiner Lehre „auszudrücken“. 

Wie verschiedenartige Ergebnisse dabei herauskommen konnten, zeigt u. a. einVer- 
gleich des Berliner Reliefbruchstücks aus Kalkstein ( 491 ) 31 mit der Berliner Reliefein¬ 
lage aus rotbraui^m Sandstein ( 492 ) 32 , die, beide unzweifelhafte Bildnisse Achenatens, 
nicht nur in wesentlichen Punkten der Umrißführung, sondern auch im Ausdruck 
voneinander abweichen. Sie bezeugen zwei grundverschiedene Auffassungen im 
Spiegel zweier Künstlerpersönlichkeiten von eigener Prägung. Kam es dem ersten 
Bildner darauf an, den Asketen zu zeichnen, der sich mit fanatischem Widerwillen 
von der leeren, ausdrucksarmen Schönheit abwandte, so war es dem zweiten um die 
Herausarbeitung des schwärmerischen, sich hingebenden Zuges im Charakter des 
Königs zu tun. Dabei verlegte er mit bewußtem Raffinement den stärksten Ausdruck 
in das Auge, indem er in denkbar einfacher Weise Augapfel und Unterlid gegenüber 
dem breiten Oberlid fast ganz zurücktreten ließ . 

Zu den wenigen Fällen, wo der Grabherr handelnd in den Vordergrund tritt, ge¬ 
hört ein Bild im Grabe des Polizeichefs von Amarna namens Mahu (494) BS . Weil hier 
die königliche Familie unter dem Strahlenaten nicht auftritt, bestand größere Freiheit 
im Bildaufbau, und weil ferner Mahu mit einem einmaligen Ereignis in seiner Dienst¬ 
laufbahn ein Thema wählte, das es im bisherigen Bildschatz nicht gegeben hatte, 
für das also keinerlei Vorlage überliefert war, vermochte sich der Bildner ganz unge¬ 
hemmt zu entfalten. Infolgedessen ist sein Bild für den Geist der Amarnazeit beson¬ 
ders aufschlußreich. Es handelt sich darum, daß es Mahu gelungen ist, seine Brauch¬ 
barkeit als Polizeichef von Amarna in einem sehr ernsten Falle zu beweisen. Die ihm 
unterstellte Polizei hat zwei gefährliche Individuen festgenommen — vermutlich 
handelt es sich um Attentäter gegen das Leben des Königs —, und Mahu hat die 
Genugtuung, sie dem Wesir und den Würdenträgern seines Gefolges vorzuführen. 
In respektvoller Haltung erklärt er mit erregter Gebärde das Geschehnis. Der Wesir, 
die Linke auf seinen Stab stützend, erhebt beglückwünschend die Rechte. Der 
Nächste stützt sich, gespannt zuhörend, mit beiden Händen auf seinen Stab; der 
Dritte, vom Inhalt des Gehörten mitgerissen, hebt die Rechte. Dahinter stehen gro¬ 
ßenteils verdeckt zwei Füllfiguren, die das Ganze zu einer Gruppe zusammenwach¬ 
sen lassen und durch die starke Überschneidung den Eindruck der Raumtiefe her- 
vorrufen. Die Szene spielt vor der Säulenhalle eines Hauses, vermutlich dem Amtssitz 
des Wesirs. Anstelle der Seitenstaffelung ist durch die Verschiedenartigkeit der Ge¬ 
wänder, durch den bewegten Umriß der Figuren, durch das Gewirr der Füße eine 
packende Lebendigkeit entstanden. 



495. König und Königin beim Spaziergang im Garten. Kalkstein , Berlin 


Im Mittelpunkt des Interesses steht nicht eigentlich eine dramatische Handlung. 
Man hätte z. B. die Verfolgung und Ergreifung der Täter schildern können. Tatsäch¬ 
lich geschieht kaum etwas in diesem Bild, in dem nur Redende und Zuhörende ein¬ 
ander gegenüberstehen. Das unmittelbar Packende liegt im psychologischen Gehalt, 
in der Stimmung, die über der Szene lagert. 

Der Ägypter des Neuen Reiches hat das neu in seinen Gesichtskreis tretende Pferd 
mit starker künstlerischer Anteilnahme aufgenommen. Anfänglich bemühte er sich, 
den linienschönen Umriß und die vornehm-stolze Haltung herauszuarbeiten, ohne sich 
dabei von dem wirklichen Wuchs des Pferdes leiten zu lassen. Erst der Amarnazeit 
blieb es Vorbehalten, mit dem herrlichen Berliner Bildhauerlehrstück eines Pferde- 
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496. Die Königin reicht ihrem Gemahl Tutanchamun Blumen. Elfenbein , Kairo 

kopfes in engstem Anschluß an das Naturvorbild das erste gültige Pferdeporträt der 
gesamten Kunstgeschichte zu schaffen und sich in die nervös-scheuende Empfindsam¬ 
keit des edlen Tieres einzufühlen (493) u . Die Grube über den Augen, die stark aus¬ 
geprägten Adern, die vom Gebrauch eines Gebisses herrührenden Fältchen im Mund¬ 
winkel und der noch heute hei den südrussichen Nomadenvölkern vorkommende 
Nüsterschnitt zeigen die Sorgfalt, mit der dem Naturvorbild bis in die Einzelheiten 
nachgegangen worden ist. 

Den Rundbildern hatten wir entnommen, daß Achenaten, wie er sich schließlich 
politisch zum Einlenken entschloß, so auch künstlerisch zu einem gemäßigten, auf 
alle revolutionären Übersteigerungen verzichtenden Stil zurückfand, der bis zum 
Ende der Dynastie fortdauerte, so daß wir zuweilen nicht in der Lage sind, zu ent¬ 
scheiden, ob die Bildnisse noch Achenaten oder schon seinen Schwiegersöhnen ge¬ 
hören. Das Gleiche ist, wie zu erwarten, bei den Reliefs der Fall. Ein bezeichnendes 
Beispiel für diesen Amarna-Spätstil ist ein in voller Bemalung erhaltener Entwurf 
in Berlin, der unter der Bezeichnung „Spaziergang im Garten“ berühmt geworden ist 
(495) S5 . Der König steht in betont lässiger Haltung, auf einen unter die Achsel gestemm¬ 
ten Stab gestützt, mit angehobenem Spielbein vor der Königin. Diese steht in einer 
gut beobachteten echt weiblichen Haltung da und hält ihm ein paar Blumen zum 
Riechen an die Nase. Die lockere, bequeme Haltung der beiden schön gewachsenen 
Menschen, der Schwung der im Winde flatternden Bänder und Schärpen, das in 
zarten Falten herabfließende Gewand der Königin, das alles zielt auf gelöste Anmut 
und beschwingte Heiterkeit. Da ist nichts mehr von Verkrampfung zu spüren, keine 
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verzerrten Gesichter und unschönen Glieder, auch keine übertriebene Zärtlichkeit, 
dafür eine Eleganz der schönen Linie und ein Empfinden für malerische Reize, die 
sich als Wiederaufnahme und Weiterführung des weichen Stils erweisen. Es ist nicht 
auszumachen, ob Achenaten und Nofretiti oder einer der Schwiegersöhne Semench- 
kare und Tutanchaten mit einer der Töchter des Königs gemeint sind 36 . 

Unser „Spaziergang im Garten“ ist durch das Motiv aufs engste mit einem Werk 
aus dem Grabe Tutanchamuns verbunden ( 496 ) Z1 . Ein allseitig mit Elfenbeinplatten 
furnierter Kasten trägt auf dem Deckel ein Bild des jungen Tutanchamun und seiner 
kindlichen Gattin. Sie stehen in einer mit Girlanden aus Blumen und Weintrauben 
geschmückten Laube einander gegenüber. Die Königin hält ihm in jeder Hand einen 
nach ägyptischerWeise gebundenen Stabstrauß entgegen. Bei der fast vollständigen 
Übereinstimmung im Bildgedanken sind die stilistischen Abweichungen um so be¬ 
merkenswerter. Der König hat seinen Stab nicht mehr unter die Achsel geschoben, 
sondern ihn vor sich gestellt. Er hat auch nicht das angehobene linke Bein als Spiel¬ 
bein auf den Ballen gestützt, sondern steht ein wenig vornübergeneigt mit beiden 
Sohlen fest auf der Erde. Damit hat seine Haltung das Spielerisch-Leichte, Tän¬ 
zelnde jenes Bildes verloren. Die Bänder im Nacken, liegen wieder wie einst auf 
dem Umriß des Oberarmes auf, und die Gewandschärpen umspielen viel gebän¬ 
digter die Beine. 

Ähnliches gilt von einer Anzahl in Holz modellierter und mit Goldblatt überzogener 
und ziselierter Reliefs auf den Seiten eines kapellenförmigen, für die Aufnahme einer 
Statuette bestimmten Schreines (497) S8 . Da bei ihnen der Name Tutanchamuns 
nachträglich aus Tutanchaten geändert worden ist, sind sie der Beweis, daß diese 
Stilstufe schon zu Anfang der Regierung des Königs erreicht war. Inhaltlich bringen 
sie reizende Genreszenen aus dem privaten Leben des jungen Königspaares. 

Dagegen steht eines der glanzvollsten Stücke aus dem Grabschatz des Königs, das 
aus Gold, Silber, Alabaster, farbigem Glas und Fayence eingelegte Bild auf der 
Rückenlehne seines Thronsessels auf der gleichen Stilstufe wie der „Spaziergang im 
Garten“ ( 498 ) s9 . Unter dem Strahlenaten sitzt Tutanchaten auf einem mit Kissen be¬ 
legten.^Thronsessel. Den rechten Arm hat er höchst unköniglich über die Rücken¬ 
lehne gelegt — eine Haltung, die wir von seinem Schwiegervater her kennen —, die 
Füße auf einen Schemel gestellt. Seine Gemahlin tritt, leicht zu ihm vorgebeugt, 
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auf ihn zu und betupft seinen Kragen mit Parfüm aus einer Schale. Hinter ihr steht 
ein leichtes mit Blumengirlanden verziertes Tischchen, auf dem ein breiter Hals¬ 
kragen liegt. Das Stück muß noch in Amarna entstanden sein. Der Strahlenaten und 
die Namensform Tutanchaten verraten es. Dann ist es dem früh verstorbenen 
Könige in sein Grab in Theben gefolgt 40 . 

Über diesen glanzvollen Stücken aus dem persönlichen Besitz Tutanchamuns dür¬ 
fen wir ein Werk größten Umfanges nicht vergessen, mit dem er seine Ergebenheit 
gegenüber Amun und seiner Priesterschaft vor aller Welt bekundet hat. Amenophis 
III. hatte nach Vollendung der großen Kolonnade seines Luksortempels und der sie 
einfassenden Mauern begonnen, die Schmalwände im Süden und Norden des lang¬ 
gestreckten Raumes mit Reliefs zu schmücken, war aber durch seinen Tod an der 
Vollendung dieser Arbeiten gehindert worden. Tutanchamun nahm sie wieder auf 
und ließ in fortlaufend komponierten Reliefs den Festzug schildern, in dem das 
Götterbild Amuns alljährlich von Karnak nach Luksor zog, um das Beilager mit der 
Göttin Mut zu halten 41 . 

Dieser großartige Staatsakt, an dem der König selbst mit den Würdenträgern des 
Staates, Scharen von Priestern aller Grade, Abordnungen des Heeres mit Musik, 
Sängerinnen und Tänzerinnen des Gottes teilnahm, bot eine Fülle von Möglich¬ 
keiten, immer wieder andere Gruppen einander folgen zu lassen. Bald sind es ge¬ 
messen dahinschreitende Reihen von Priestern, die die schwankenden Götterbarken 
auf ihren Schultern tragen, bald im Takte dumpfer Trommeln ekstatisch tanzende 
Neger, bald psalmodierende Sängerinnen, bald die Götterbarke und das königliche 
Staatsschiff vom Ufer aus treidelnde Soldaten, die an uns vorüberziehen. Leider hat 
heute das Fehlen der oberen Steinlagen und der Verlust der Farben die prächtigen 
Bilder um ihre einstige Wirkung gebracht, deren von der Amarnakunst ererbte starke 
Bewegtheit und Gefühlsstärke sich mit der sorgfältigen zarten Relieftechnik und 
der eleganten Linie der Zeit Amenophis’ III. zu einer neuen Stileinheit verbindet. 

Das schönste und großartigste Reliefwerk, das uns die Amarnazeit beschert hat, 
steht an ihrem Ende. In ihm finden wir noch einmal zusammengefaßt und zu höch¬ 
ster Vollendung gesteigert, was diese geistig so ungeheuer lebendige Zeit künstlerisch 
errungen hatte. Wir meinen die Bilder aus dem Grabe, das sich der General Harem¬ 
hab als Reichsverweser in Memphis angelegt hatte, bevor er selbst den Thron bestieg 
(499-502). Die genaue Lage des Grabes kennen wir nicht. Es fiel im Anfang des 
19. Jahrhunderts Antikenräubern in die Hände, seine Reliefs wurden in zahlreiche 
Museen dreier Erdteile zerstreut und erst nach und nach als [zusammengehörig er¬ 
kannt. Der Löwenanteil gelangte in das Niederländische Reichsmuseum in Leiden 42 . 

Da ist eine Gruppe von ausländischen Gesandten — syrische Städter, palästinen¬ 
sische Beduinen, Libyer —, die sich vor dem allmächtigen General niedergeworfen 
haben und „das starke Schwert des Großmächtigen“ zum Schutze gegen ihre räube¬ 
rischen Nachbarn erbitten ( 499 ) 43 . Einer liegt auf dem Rücken, einer auf dem Bauch, 
der Sitte ihres Landes gemäß, wie es denn auch in den keilschriftlichen Briefen der 
asiatischen Fürsten an den ägyptischen König heißt: „Zu den Füßen des Königs 
falle ich nieder, siebenmal, auf Bauch und Rücken“. Andere knieen, wieder andere 
stehen mit beschwörend erhobenen Händen, Das Ganze ist ein unentwirrbarer, durch 
die vielfachen Überschneidungen tief in den Raum vorstoßender Menschenknäuel. 
Neun Figuren erwecken den Eindruck einer tobenden, schreienden, gestikulierenden 
Menschenmenge, und zugleich ist jeder einzelne Kopf ein Meisterwerk der Charak¬ 
terisierungskunst. Dahinter sind die bezopften Troßknechte mit den als Geschenk 
mitgebrachten Pferden in Streifen aufgebaut. Ein zweimal dargestellter Offizier, 
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gewiß ein Dolmetscher, der nach links gewendet Haremhabs Befehle entgegennimmt, 
nach rechts hin beruhigend auf die Menge einredet, vermittelt zwischen ihr und 
Haremhab. Auch er tritt zweimal nebeneinander auf und stellt die Verbindung mit 
dem linken Bildteil her, indem er nach links hin dem Königspaar im Erscheinungs- 
fenster des Palastes das Eintreffen der Gesandten meldet und sich dann nach rechts 
umwendet, um die Antwort dem Dolmetscher zu übermitteln. Im Bildstreifen dar¬ 
über verbeugt sich eine Gruppe von hohen Beamten 44 . 

Der Maßstab steigert sich stufenweise von den Troßknechten am rechten zum 
Königspaar am linken Ende. Das entspricht der sachlichen Bedeutung der Bild¬ 
gruppen, dient aber zugleich dem konzentrierenden Aufbau des Bildes, indem es 
dazu beiträgt, die einzelnen Gruppen zu einer Gesamtdarstellung zusammenzufassen 
und die Handlung auf einen Höhepunkt auszurichten. 

Im Bilde des Königspaares — nach Lage der Dinge kann es sich nur um Tutanch¬ 
amun und seine Gattin handeln — ist der Gipfel zartester Reliefbehandlung er- 
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499. Empfang fremder Gesandter durch Haremhab. Kalkstein , Leiden 



500. Das Königspaar auf dem Balkon. Kalkstein , Leiden 



501 . Ägypter führen Gefangene vor. Kalkstein, Leiden 



502. Der Grabherr im Jenseits. Kalkstein , Frankfurt 


reicht (, 500 ) 45 . Der König in einem weiten Obergewand beugt sich über die mit Kissen 
belegte Brüstung. Die Königin trägt ihr Schleiergewand nur, um die strahlende 
Schönheit ihres Leibes noch stärker zur Geltung zu bringen. Es ist ein mehr sicht¬ 
barer als tastbarer Schmuck, der dazu dient, die Schönheit des nackten Frauenleibes 
mit den Mitteln eines aufs äußerste verfeinerten Luxus bis zum höchsten sinnlichen 
Reiz zu steigern. Die Wiedergabe des Fleisches ist von einer unerhörten Weichheit, 
die einer Vervollkommnung mit den Mitteln des Reliefs nicht mehr fähig ist. Wir 
kennen kein zweites ägyptisches Relief, in dem der schöne Leib so betont als Kost¬ 
barkeit herausgestellt ist. 

In einer andern Bildfolge werden Haremhab, der, vom König überreich mit dem 
Ehrengold ausgezeichnet, von seinen Untergebenen stürmisch umjubelt wird, Ge¬ 
fangene aus seinem siegreichen syrischen Feldzug vorgeführt (5Ö2) 46 . Der Zug hat sich 
in zwei Reihen formiert, die sich so überschneideji, daß die hintere Reihe die Lücke 
zwischen den Figuren der vorderen überbrückt, daß dadurch die Umrisse verunklärt 
werden und der Eindruck eines raumfüllenden Gedränges entsteht. Die ältere Zeit 
hatte m solchen Fällen eine Reihung, gegebenenfalls unter Anwendung der parallelen 
Seitenstaffelung gegeben; jetzt macht man daraus eine dramatische Massenbewe¬ 
gung, die psychologisch aufs feinste differenziert ist. In Haltung und Gesichtern der 
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503. — 506. Oben: Leichenzug des Hohenpriesters von Memphis. Kalkstein , Berlin. 
Unten: Ausschnitte daraus 


einen spiegelt sich Widerstreben, der andern Jammer, wieder anderer Ergebung oder 
Stolz wider. Dazwischen schreiten scheltend und zerrend die Ägypter. Überaus ein¬ 
drucksvoll ist der Gegensatz zwischen dem an der Spitze des Elendszuges gehenden, 
in einen Block geschlossenen, sich wankend vorwärtsschleppenden Semiten und dem 
ihn führenden, bewundernd niedersinkenden Ägypter, der sich ganz dem Anblick 
der umjubelten Heldengestalt Haremhabs hingibt. Man ist immer wieder von neuem 
überrascht über die Fülle fein beobachteter Einzelzüge, z. B. wie eine Frau, die ihre 
Kinder auf Rücken und Schulter trägt, milde von einem Ägypter gefaßt wird. Die 
Köpfe der Gefangenen, unter denen auch die jetzt in die Weltgeschichte eintreten¬ 
den Arier erscheinen, sind eindringliche und daher für die Geschichtsforschung un¬ 
schätzbare Rassenporträts. 

Es gehört zu den besonderen technischen Feinheiten des Haremhabgrabes, daß es 
zuweilen erhabenes und versenktes Relief nebeneinander verwendet und ineinander 
übergehen läßt, um durch dieses Kunstmittel eine verstärkte Räumlichkeit zu er¬ 
zielen 47 . Die Amarnazeit im engeren Sinne hatte so gut wie ausschließlich das ver¬ 
senkte Relief verwendet. Nun am Ende der Dynastie kommt auch das erhabene 
wieder zu Ehren. Im übrigen darf man sagen, daß jetzt beide Reliefarten zu solcher 
Reife entwickelt worden sind, daß sie ihrer Aufgabe, die vertiefte Vergeistigung der 
Zeit widerzuspiegeln, in vollendeter Weise gerecht zu werden vermögen. 

In dem berühmten Berliner „Trauerrelief“ besitzen wir ein zweites, dem Harem¬ 
habgrabe gleichzeitiges und gleichwertiges Werk ( 503-506 ) 48 . Es schildert Totenfeier 
und Leichenzug eines Hohenpriesters von Memphis. Im oberen Streifen haben die 


Diener an der Straße leichte Lauben errichtet, sie mit Blumen geschmückt und 
Wasserkrüge hineingestellt. Nun sind sie dabei, die Lauben auseinanderzureißen 
und die Gefäße der Sitte gemäß zu zertrümmern. Dabei geben sie ihrem Schmerz 
ein jeder auf seine Weise in mimischen Gebärden von höchster Ausdruckskraft 
überzeugenden Ausdruck. Die Gebärde des am Boden hockenden Dieners, der sich 
mit der Linken hinter den Kopf greift und den rechten Arm mit der fein gegliederten 
kraftlosen Hand dem toten Herrn entgegenstreckt, ist einmalig (505). 

Im unteren Streifen folgen die Trauergäste dem Sarge. Hier ist es die feine psycho¬ 
logische Einfühlung, mit der das Ausmaß persönlicher Anteilnahme abgestuft ist, die 
zu bewundern ist. Die dem Sarge folgenden Söhne des Toten geben sich hemmungs¬ 
los ihrem Schmerze hin (506). Dann kommen die höchsten Vertreter des Staates, 
an ihrer Spitze der Reichsverweser Haremhab und die beiden Wesire. Sie nehmen 
ihre zeremonielle Pflicht mit kühler, gemessener Würde auf sich. Innerhalb der an¬ 
schließenden köstlichen Gruppe dreier hoher Staatsbeamter, eines ausgezeichneten 
Beispiels für das Ineinanderübergehen versenkten und erhabenen Reliefs, vollzieht 
sich schon ein leiser Übergang zum Schluß des Zuges (504). Denn wie der dritte 
sinnend mit den Lippen spielt, das sieht mehr nach neugierigem Interesse, vielleicht 
auch nach Selbstdarstellung als nach Trauer aus. Hinter ihnen ist bereits eine leb¬ 
hafte Unterhaltung im Gange — „Wer mag wohl der Nachfolger des Verstorbenen 
werden? “—, und der letzte wendet sich, zerstreut mit den Locken seiner kunst¬ 
vollen Perücke spielend, rückwärts zu dem in kleinem Maßstab gegebenen, ge¬ 
staffelt aufmarschierenden Tempelpersonal. 


^ >as Flachbild der späten 18. Dynastie (Amarnazeit). B. Die Malereien 

Wenn wir hier zum ersten Male bei der Betrachtung der Flachbilder Relief und 
Malerei getrennt voneinander behandeln, so hat das seinen guten Grund. Bisher 
nämlich war die Malerei bei aller Bedeutung, die sie als besondere Technik längst 
gewonnen hatte, letzten Endes „gemaltes Relief“ geblieben, insofern sie ihre Figuren 
vor einen Hintergrund gesetzt hatte, dem lediglich die Aufgabe zukam, die Figuren 
zu tragen, ihnen als tektonische Basis zu dienen. Raumbildende Fähigkeit ging ihm 
ab. Nun aber, da wir die Neigung hatten auftauchen sehen, den Allgemeinraum zu 
erzeugen, erwuchs der Malerei die Möglichkeit, ihr eigenes Formziel zu verwirklichen, 
mit andern Worten: zu einer Kunstgattung eigenen Rechtes zu werden. Diesem Um¬ 
stand haben wir Rechnung zu tragen. Denn es besteht ein Zusammenhang zwischen 
der Stilentwicklung und der Rolle der Kunstgattungen. Wir haben früher gesehen, 
daß die Erzeugung der Fläche die Ornamentik, die des Einzelraumes die Plastik und 
die des Teilraumes die Tektonik begründete. Die Erzeugung des Allgemeinraumes 
führt die Malerei (nicht als Technik, sondern als eigene Kunstgattung) herauf, und 
seine künstlerische Verwirklichung ist das ihr innewohnende Ziel. Sie kann es nicht 
im Ton, Holz oder Stein, also an tastbaren Stoffen, verwirklichen, sondern nur mit 
den Mitteln der Illusion, die allein dem Gesichtssinn zugänglich sind. Darum ist, 
wenn die Malerei die Führung übernimmt, immer ein Führungswechsel der Sinne 
mit im Spiele und, da das Auge das geistigere Organ ist, eine Vergeistigung. 

Dabei müssen wir wieder betonen, daß wir von der künstlerischen Erzeugung des 
Allgemeinraumes und der Malerei als der ihr angemessenen Kunstgattung nur reden 
dürfen, solange wir eine bestimmte entwicklungsgeschichtliche Phase innerhalb des 
Ägyptischen kennzeichnen wollen. Sobald wir diese Einschränkung aufgeben und 
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507. Zwei Töchter Amenophis ’ IV. Oxford 


an das denken, was wir in der antiken oder gar abendländischen Kunst unter diesen 
Begriffen verstehen, verlieren sie ihre Anwendbarkeit auf Ägyptisches; denn auf 
dem Hintergründe der Antike und des Abendlandes erscheint der Gestaltcharakter 
aller ägyptischen Kunst flächig. 

Da in Amarna die Gräber Reliefs hatten, blieb die Malerei den Palästen und Wohn¬ 
häusern Vorbehalten, wo sie sich, frei vom Zwange funerärer Zwecksetzungen und 
von den Hemmungen der Überlieferung, lebendig entfalten konnte, keiner anderen 
Aufgabe dienstbar, als dem Auge des Betrachters einen flüchtigen ästhetischen Ge¬ 
nuß zu bereiten 1 . 

Das hervorragendste Stück einer Wandmalerei stammt aus dem Palast beim Aten- 
tempel von Amarna (5Ö7) 2 . Zwischen dem-einander gegenübersitzenden Königspaar— 
der König auf einem Stuhl sitzend, die Königin am Boden hockend — stellen die drei 
ältesten Töchter die Verbindung her, indem, die zweite gegen das Knie der Mutter 
gelehnt, die erste und dritte einander umarmend, alle drei vom Arm der Mutter um¬ 
faßt, teils zum Vater, teils zur Mutter hinübersehen. Dabei berührt die Älteste das 
Händchen der auf dem Schoße der Mutter sitzenden Jüngsten, der sechsten Tochter. 
Von dem allen war bei der Auffindung leider nur noch soviel da, daß es ausreichte, 
den Zusammenhang herzustellen. Gut erhalten sind nur die vierte und fünfte Toch¬ 
ter (heute in Oxford). Sie kauern ein wenig abseits im Vordergründe auf dicken 
Lederkissen und liebkosen einander. Ungeachtet ihres geringen Alters tragen die 
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beiden Bambini große Ohrgehänge, Halsketten und Armbänder. Mit ihren langen 
Schädeln, starken Lippen und dürren Hälsen ähneln sie dem Vater. Die Körper aber 
sind die von reizenden Kindern. 

Das Bild muß einst durch die starken Überschneidungen eine außerordentliche 
Fülle von Beziehungen der Körper zueinander und im Raum zum Ausdruck ge¬ 
bracht haben. Von geradezu aufregender Neuheit ist aber die Tatsache, daß auf dem 
Kinn, der Backe und Ferse eine leichte Schattierung angebracht und auch nach den 
Körperrändern hin der Farbton vertieft worden ist. Damit ist ein rein optisches 
Mittel zur Versinnlichung der Körperhaftigkeit eingesetzt worden, wenngleich der 
Maler sich damit begnügt hat, die Vertiefung der Färbung als solche zu beobachten, 
ohne sie aus dem Vorhandensein einer Lichtquelle verständlich zu machen. 

Schon aus dem Palast, den sich Amenophis III. in seinen letzten Lebensjahren 
auf der thebanischen Westseite erbaute, kennen wir Reste eines bemalten Fuß¬ 
bodens 3 . In Amarna wissen wir von mehreren Nachfolgern. Man stellte sie technisch 
her, indem man auf einen körnigen Mörtelgrund eine 5 mm dicke feinere Schicht 
brachte und auf diese die Farben al secco (nicht al fresco) auftrug. Den heute zer¬ 
störten Fußboden einer Säulenhalle im Hauptpalast zerlegte ein mit gefesselten 
Negern, Asiaten und Bogen bemalter Mittelgang in zwei Hälften 4 . Auf jeder zog 
sich um einen von Fischen und Wasserpflanzen belebten Teich in zwei Friesen ein 
Sumpfdickicht, aus dem bunte Wasservögel aufflogen und in dem muntere Rinder 
umhersprangen. Darum war eine Borte gelegt, in der blumengeschmückte Gefäße 
und Sträuße ein strenges Ornament bildeten. Die Decken waren mit fliegenden Enten 
und anderen Wasservögeln bemalt. 

Die gleichen Motive liegen einem Fußboden in dem königlichen Lustschlößchen im 
Süden der Stadt zugrunde ( 508 ) 5 . Die Malerei ist bunt und farbenfreudig. Anders als 
in der älteren Zeit sind gebrochene Töne überwiegend und gehen die Farben inein¬ 
ander über. Gerade das letztere ist von symptomatischer Bedeutung. Denn bis dahin 
hatte die Farbe als einheitliche Schicht der gegenständlichen Gestaltung der Einzel¬ 
form gedient. Ihre polychrome Verwendung hatte dazu beigetragen, „das Ding an 
sich zu kennzeichnen. Jetzt beginnt eine gewisse Lockerung ihrer Bindung an den 
Gegenstand, den Sinnwert überwiegt der Tonwert, und ihre koloristische Verwen- 
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düng bewirkt ein In-Bewegung-Setzen der Farbe. Sie charakterisiert das Ding „für“ 
den Betrachter. Ebenso vielsagend ist es, daß der Maler jetzt zum ersten Male fast 
ganz auf Vor- und Umrißzeichnung verzichtet. Zumal die Pflanzen werden mit einer 
erstaunlichen Sicherheit alla prima hingesetzt. Der feste Umriß, der Garant des 
Wesens der Dinge, hat seine Geltung verloren, und vielleicht ist nichts so sehr ge¬ 
eignet, die polweite Entfernung der Amarnakunst von der Kunst des Alten Reiches 
zu verdeutlichen wie eben diese Tatsache. Mit dieser Ausbildung des eigentlich Male¬ 
rischen ist die Ablösung der Malerei vom Relief vollzogen. 

Die Pflanzenbilder erleben eine neue Annäherung an ihre natürlichen Vorbilder, 
obwohl sie nach wie vor Elemente enthalten, die aus der Vorstellung des Malers 
stammen, wie auch der Maßstab nicht der Wirklichkeit entnommen ist. Es kenn¬ 
zeichnet den tektonischen Bindungen abholden Geist der Amarnakunst, daß sie 
Pflanzen in ihren Bilderschatz aufnimmt, die von Natur etwas Haltlos-Schwanken¬ 
des an sich haben, wie die Winde, den Mohn, die Kornblume und andere. Es ergeben 
sich dabei erstaunliche Ähnlichkeiten mit minoischen Pflanzenbildern, doch lassen 
sich Abhängigkeiten von dort in keinem Falle erweisen 6 . 

Den Höhepunkt dieser Entwicklung zum Malerischen stellen Wandmalereien in 
dem ganz im Norden der Stadt gelegenen Lustschloß Achenatens dar 7 . Es verdient 
schon als bauliche Anlage unsere besondere Aufmerksamkeit (509). Durch ein Tor ge¬ 
langt man von Westen her in einen vorderen und durch ein weiteres in einen hinteren 
Hof. Dahinter liegen zwei Säulenhallen, ein Thronsaal und andere anscheinend für 
den König bestimmte Räume. An der Nordseite der Höfe findet sich ein Altarhof und 
ein Bezirk, in dem Rinder, Antilopen und Steinböcke gehalten wurden, wie man aus 
den Reliefs an den Krippen ersieht. In der Nordostecke liegt ein Hof mit einem 
Garten in der Mitte, auf drei Seiten von einer Säulenhalle umgeben. Von einer An¬ 
zahl kleiner Zimmer auf seinen beiden Langseiten können zumindest die auf der 
Westseite auf Grund ihrer Dekoration als Geflügelhürden gedeutet werden. In einem 
der Räume an der nördlichen Schmalseite, dem schnell berühmt gewordenen „grünen 
Zimmer“, sind die Wandmalereien erhalten, von denen sogleich zu reden sein wird. 
Es öffnete sich in einem großen Fenster zum Hof hin; dieser war also vom Zimmer aus 
überschaubar. Aus dem breiten Säulensaal des Palastes führt nach beiden Seiten 
ein Gang, an dessen Ende Treppen Zutritt zu einem balkonartigen Fenster gewähren. 
Hier konnte der König das Vieh im Süden und die Vögel im Norden beobachten. 
Es gibt wohl keine Stelle, wo das Naturgefühl der Amarnazeit so mit Händen zu 
greifen ist, wie dieser merkwürdige Palast, in dem der König inmitten der Geschöpfe 
seines Sonnengottes leben und sich an ihrem Anblick erfreuen konnte. 

So einzigartig wie die ganze Anlage sind die Wandmalereien des „grünen Zim¬ 
mers“. Sie laufen um die Ecken herum ohne Unterbrechung durch. Die Wände sind 
also nicht mehr als selbständige, nacheinander aufzunehmende Seiten eines vier¬ 
eckigen Kastens verstanden, sondern das ganze Zimmer ist als Einheit erfaßt. Damit 
hat sich das verschmelzende, vereinheitlichende Prinzip des Bildaufbaus, das im 
Zusammenbau einzelner Szenen und ganzer Wandbilder längst wirksam war, auch 
dem Gesamtraum gegenüber durchgesetzt. Der gleichmäßig dekorative Inhalt ist 
geeignet, den Betrachter in eine heitere Stimmung zu versetzen ( 510 ) 8 . Rings um den 
Boden schimmert ein blaues Gewässer, auf dessen Oberfläche die grünen Blätter und 
weißen Becher der Seerosen schwimmen. Die den Wasserstreifen zu beiden Seiten 
einfassende Böschung ist mit blühendem Unkraut und Gras besetzt. Darüber er¬ 
hebt sich eine Wand grüner Papyrusrohre. Die Senkrechte ihrer steifen Schäfte 
wird von andern unterbrochen, die sich unter der Last ihrer schweren Köpfe zur 



509 . Grundriß des Nordpalastes in Amarna 


Seite biegen, oder auch von Lotosblumen, die die grüne Wand mit ihren weißen 
Flecken beleben. Es ist dies die erste Landschaft, in der kein Mensch erscheint, die 
nur um ihrer selbst willen da ist. Nur Tiere beleben sie. Man meint das Zirpen und 
Girren der Vögel zu hören. Eisvogel und Würger schießen auf eine unsichtbare 
Beute herab, andere füttern ihre Jungen. — Oben und an der Senkrechten der Tür 
und des Fensters war das Bild von Bändern blauer und roter Farbe eingefaßt. 
Decke und Fußboden scheinen weiß gewesen zu sein. 

Sonderbar sind zwei Reihen weißgetünchter Nischen in den beiden Längswänden 
des Zimmers. Vermutlich waren hier ursprünglich Nistplätze für lebende Vögel vor¬ 
gesehen, die aufgegeben wurden, als man die Bemalung anbrachte. 
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510. Vögel im Sumpfdickicht. Amarna 


Die Malereien des „grünen Zimmers“ bedeuten für uns eine Überraschung nicht, 
weil sie in irgendeinem Punkte unägyptisch wirken, sondern weil hier ein uraltes 
Thema der ägyptischen Kunst in einer ganz eigenartigen Weise neu gefaßt worden 
ist. Hier hat ein ägyptischer Maler eine großartige Freiheit errungen. Er hat nicht 
mehr, wie es bisher bei allen Sumpfszenen der Fall war, eine Reihe isolierter Ele¬ 
mente mehr oder weniger mechanisch zusammengebaut, sondern ganz an die Natur 
hingegeben eine harmonische Gesamtschau gewonnen. 

Ein Wort über die Formung der Papyruspflanzen. Sie wachsen aus naturgetreuen 
braunen Kelchblättern auf. Die Dolden lassen die einzelnen Fäden sehen und ver¬ 
meiden das sonst unvermeidliche rote Band, das die Doldenfäden zusammenzu¬ 
fassen pflegt. Damit sind sie die natürlichsten, d. h. die am wenigsten stilisierten 
Wiedergaben von Papyrus, die es in der ägyptischen Kunst gibt. Und noch eins: 
neben den geschlossenen Dolden und den weit geöffneten Blüten erscheinen hier, und 
nur hier, einige sich eben öffnende Knospen, ein reines Übergangsmotiv, dem wir 
deshalb erhöhte Bedeutung zumessen dürfen, weil es in der 1200 jährigen Geschichte 
der Papyrusdarstellung streng vermieden worden ist. 

Es ist ein weiter Sprung von diesen Wandmalereien in Amarna zu einem mit 
Gesso überzogenen Holzkasten aus dem Grabschatz Tutanchamuns in Kairo 9 . Auf 
seine beiden Langseiten sind eine Schlacht gegen die Neger (512) und eine gegen die 
Asiaten, auf den Deckel zwei Jagdbilder gemalt. Der Bildaufbau ist dank der engen 
Verwandtschaft von Jagd- und Kampfbildern bei allen vieren der gleiche drei- 
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513. Tributbringende Neger. Theben , Grab des Heje 


geteilte: in der Mitte der König, bogenschießend auf einem von einem Paar weit¬ 
ausgreifender Pferde gezogenen Wagen dahinjagend, hinter ihm auf drei Streifen 
aufgeteilt sein Gefolge, vor ihm das wilde Kampfgetümmel bzw. das zusammen¬ 
getriebene Wild. Schlachtfeld und Jagdgelände sind als räumliche Einheit schräg 
von oben überblickt, und die unentwirrbare Menge der Überschneidungen erzeugt 
die Illusion stärkster Bewegung im Raum. Der Reichtum an Einzelmotiven in den 
Kampfbildern ist unausschöpfbar, die drastische Charakteristik der kämpfenden 
oder in den unmöglichsten Stellungen am Boden liegenden Gestalten erstaunlich. 
Vielfältig ist die Angabe des Landschaftlichen auf dem blutbesprengten Schlacht¬ 
feld, groß die Buntheit der hellen und dunklen Körper, der gefleckten Schilde und 
gemusterten Gewänder. 

In der Löwenjagd {512) kommt zwar so wenig wie in den Kampfbildern ein Zweifel 
an der Überlegenheit des Königs auf, da auch der einzige Löwe, der noch im Angriff 
auf den König begriffen ist, in Rachen und Pranke von Pfeilen getroffen ist, doch ist 
die Löwengruppe, nicht zuletzt dadurch, daß sie im gleichen Maßstab wie der König 
gehalten ist, von so großer Eindruckskraft, daß das Gefahrvolle des Unternehmens 
fühlbar wird. Jedes einzelne Tier ist ein Meisterwerk der Charakteristik. Einem auf 
dem Rücken liegenden, mehrfach getroffenen Tier gibt der Jagdhund den Rest. Ein 
auf der Flucht getroffenes Tier, das sich rasend vor Schmerz aufbäumt und nach 
seinem Verfolger umwendet, ist ebenso wie der vor den Hufen der Pferde sich über¬ 
kugelnde Löwe von hinreißender Natürlichkeit und ohne Vorgang in älteren Jagd¬ 
bildern. Die durch Streifschuß erlahmte Löwin, die nur noch den Oberkörper auf¬ 
richten und den Angreifer aus geöffnetem Rachen anfauchen kann, lebt in der 700 
Jahre jüngeren, berühmten assyrischen Löwin aus Kujundschik im Britischen Mu¬ 
seum fort. 

Alle diese Bilder müssen der Nachklang großer Tempelfeliefs sein, da sie unmög¬ 
lich für die kleinen Felder eines Kästchens erdacht sein können. Übrigens haben wir 
den Beweis für das einstige Vorhandensein solcher gleichzeitiger Monumentaldar¬ 
stellungen in der Hand. Auf einem in Karnak verbaut gewesenen Reliefblock jagt 
Tutanchamun Löwen und Wüstenwild 10 . 

Zum Schluß begeben wir uns noch einmal auf die thebanische Westseite, wo wir 
zwei in das Ende der 18. Dynastie datierte Gräber kennen: das des Heje aus der Zeit 



514. Klagefrauen. Theben , Grab des Neferhotep 


Tutanchamuns und das des Neferhotep aus der Zeit des Aja. Heje war von Tutanch¬ 
amun zum Vizekönig von Nubien ernannt worden 11 . Später wurde er gestürzt. Damit 
dürfte es Zusammenhängen, daß die Malereien der „tiefen Halle“, die bei ihm die 
Gestalt eines annähernd quadratischen Pfeilerraumes hat, nicht mehr zur Ausfüh¬ 
rung gelangten. Seine Bilder schildern seine dienstlichen Obliegenheiten und nehmen 
damit die thebanische Überlieferung der ausgemalten Gräber der reifen 18. Dynastie 
wieder auf {513). Besonders amüsant ist das wohl auch vom Maler selbst als komisch 
empfundene Bild einer nubischen Fürstin, die unter einem Sonnenschirm auf einem 
von zwei Ochsen gezogenen eleganten ägyptischen Wagen einherfährt. Die Darstel¬ 
lung der völkischen Typen, ihre Kleidung, Tribute usw. verdient kein Vertrauen. 
Anscheinend waren sie den thebanischen Malern seit langem nicht mehr zu Gesicht 
gekommen. 

Das Grab des Neferhotep {514-517) 12 verlegt die Darstellung des Leichenbegängnis¬ 
ses, der Verehrung des Osiris und der Hathor und der Totenspeisung in den Quersaal, 
während die Bilder aus dem Berufsleben, insbesondere ein hinsichtlich der Örtlichkeit 
sehr ausführlich geschilderter Besuch des Grabherrn im Amuntempel, in den hinteren 
Pfeilersaal verwiesen sind. Damit setzt sich eine Entwicklung fort, die sich schon 
unter Amenophis III. angebahnt hatte und die darauf hinausläuft, die mit dem Tod 
und dem jenseitigen Leben zusammenhängenden Szenen auf Kosten der Bilder aus 
dem täglichen Leben zu bevorzugen. Stilistisch sind die Bilder das Ergebnis eines 
Ausgleichs zwischen der thebanischen Überlieferung und dem späten Amarnastil, 
von dem sie große Freiheit in den Bewegungen der menschlichen Figuren und Aus¬ 
führlichkeit in der Wiedergabe des Szenischen übernehmen. Mit ihnen stehen wir 
an der Wiege des ramessidischen Stils der 19. Dynastie. Wie einst die Schöpfer des 
Amarnastils aus den thebanischen Kunstschulen hervorgegangen waren, so sind nun 
offensichtlich die Träger der Hofkunst von Amarna nach der Aufgabe der Stadt nach 
Theben zurückgekehrt und haben dort neuen Einfluß gewonnen, soweit sie nicht in 
das zu neuer Bedeutung gelangende Memphis gingen, wo neben dem besprochenen 
Grab des Generals Haremhab eine Reihe weiterer Gräber von ihnen ausgeschmückt 
wurde. Künstler zu verdammen und auszuschalten, weil sie im Aufträge eines über¬ 
holten Regimes gearbeitet haben, blieb erst dem 20. Jahrhundert n. Chr. Vorbehalten. 
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115. Das Wesen der Amarnakunst 

Im Anschluß an unsere Betrachtung der Amarnakunst dürfen wir es uns nicht 
versagen, zu der noch immer umstrittenen Frage nach ihrem eigentlichen Wesen 
Stellung zu nehmen 1 . Es geht dabei letztlich um die Entscheidung, ob die Amarna¬ 
kunst als eine bruchlose Weiterentwicklung der Kunst der reifen 18. Dynastie anzu¬ 
sehen ist, oder ob ihre Entstehung einen Stilbruch bedeutet. 

Wir haben bei unsern Versuchen, die Amarnakunst zu kennzeichnen, davon ge¬ 
sprochen, daß sie nach Raumhaltigkeit und Erschließung der Raumtiefe strebt, daß 
ihr Bildaufbau im Zeichen der Konzentration und der Vereinheitlichung steht, daß 
sie auf Grund ihrer Liebe zur geschauten und erfahrenen Natur der visuellen Er¬ 
scheinung der Dinge ihr besonderes Interesse zuwendet, was sich unter anderm in 
einem verstärkten Sinn für Szenerie und Landschaft, ferner in der Vorliebe für an 
sich belanglose Themen und intime Vorgänge äußert. Auf Grund eines empfind¬ 
samen Verhältnisses zur Welt liebt sie den Ausdruck des Gefühls und gelangt, da 
dieser nur am Individuum in Erscheinung zu treten vermag, zu einer tiefgehenden 
psychologischen Unterscheidung. Um ihrer leidenschaftlichen Erregtheit greifbare 
Gestalt zu geben, bedient sie sich der mimischen Geste. In den Dienst ihres Wollens 
stellt sie eine weich gerundete, zuweilen ans Manierierte grenzende Linienführung, 
starke Deckungen und Überschneidungen und vor allem malerische Gestaltungs¬ 
mittel. 

Alle diese Züge heben schon vor Amenophis IV. an. Es zeigte sich immer wieder, 
daß bereits an der Wende der Regierungszeit Thutmosis’ IV. zu Amenophis III. der 
entscheidende Polwechsel erfolgte, der die Voraussetzungen für die künstlerischen 
Bestrebungen der Amarnazeit schuf. Es kann also kein Zweifel sein, daß die Amarna¬ 
kunst nicht aus dem Nichts erschaffen ist. Auch sie wurzelt in den vorhergehenden 
Generationen, wie übrigens auch die religiöse Bewegung auf älterem und ältestem 
Gedankengut fußt. Aber heißt das wirklich, daß die Kunst Achenatens „mit der 
unerschütterlichen Stetigkeit natürlichen Wachstums und ohne einschneidenden 
Bruch“ (Wegner) in die Spätzeit der 18. Dynastie eingefügt ist? Ist es nicht doch so, 
„daß ,Amarnakunst‘ ein ganz fester Begriff ist, daß die Kunstwerke, die in enger 
Verbindung mit Amenophis IV. stehen, etwas in sich tragen, was sie von allen frühe¬ 
ren und späteren . . . unterscheidet“ (Schäfer)? Wir können nicht anders als diese 
Frage bejahen. Denn vor den Karnakstatuen und vor den beiden Königsbildnissen 
im Ramosegrabe ist uns der Umbruch so handgreiflich vor Augen geführt worden, 
daß wir die Augen verschließen müßten, wollten wir ihn leugnen. Stilbruch bedeutet 
aber einen Wechsel, der aus der eigengesetzlichen Periodik des Stilwandels nicht er¬ 
klärt werden kann, der vielmehr nur aus der Einwirkung außerkünstlerischer Kräfte 
zu begreifen ist. Wenn wir uns suchend nach diesen umsehen, so bleibt unser Blick 
auf der Persönlichkeit Achenatens haften. Nur er kann die bewegende Kraft sein, 
die die Kunstentwicklung auf den Weg der „Amarnakunst“ gedrängt hat, wie ja 
auch er und kein anderer die Quelle der religiösen Kampfbewegung gewesen ist. 
Da wir nichts davon hören, daß er selbst sich künstlerisch ausübend betätigt hat, 
müssen wir uns sein Wirken so vorstellen, daß er aus der jungen thebanischen Künst¬ 
lerschar diejenigen herausgezogen hat, die sich ihm als befähigt erwiesen, seinem 
neuen Weltbegriff die anschauliche Form zu geben. Das konnte nur in der Weise ge¬ 
schehen, daß sie bewußt gewisse „moderne“, auf Ausdruck zielende Formneigungen 
aufgriffen und steigerten, im Anfang sogar übersteigerten, und zugleich alles, was 
ihnen als leere, glatte „Schönheit“ erschien, abstießen. 



515. Besuch im Tempel. Theben , Grab des Nejerhotep 


Daß Achenaten an diesem Streben persönlichen Anteil nahm und als Lehrmeister 
auftrat, ist uns ausdrücklich bezeugt. Daß er darüber hinaus bemüht war, die Kunst 
seinem religionspolitischen Programm dienstbar zu machen, haben wir allen Grund 
anzunehmen. Diese seine Rolle ist weit über den Rahmen der ägyptischen Kunst 
hinaus von grundsätzlicher Bedeutung. Denn sie beantwortet die Frage, ob und wie¬ 
weit ein bedeutender Einzelner in der Lage ist, das künstlerische Geschehen in andere 
Bahnen zu lenken. Er kann es nur insoweit, als er sich von dem eigenen Gesetzen 
folgenden Wellenschlag überpersönlicher Formneigungen tragen läßt, vermag dann 
aber diese Formneigungen durch seinen persönlichen Einsatz zu einer Fruchtbarkeit 
zu entwickeln, die sie ohne ihn nie erlangt hätte. In dieser Sicht ist auch die spätere 
Entwicklung der Amarnakunst aufschlußreich. Wir haben gesehen, daß sie in den 
letzten Jahren Achenatens einen gemäßigten, von Verzerrungen und Übersteige¬ 
rungen befreiten Stil anstrebt, und haben diesen als ein Ergebnis politischer Über¬ 
legungen erklärt, die zu Rückzug und Ausgleich drängten. Daneben dürfen wir wohl 
auch eine Auswirkung der überpersönlichen, innergesetzlichen Stilkräfte darin er¬ 
blicken, die sich nach dem mechanischen Eingriff von außen wieder zur Geltung 
bringen und zielstrebig ihr eigenes Leben wieder aufnehmen. 
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Man hat darauf hingewiesen, daß die Amarnazeit auch insofern besonders lehr¬ 
reich für die allgemeine Kunstgeschichte sei, weil wir kaum irgendwo so deutlich wie 
hier „die engste innere und zeitliche Verbindung zwischen Geschehnissen in der 
Religion und solchen in der Kunst sähen“ (Schäfer). In der Tat besteht eine unver¬ 
kennbare innere Wechselbeziehung zwischen dem Naturalismus der Sonnenreligion 
mit ihrer „Erkenntnis Gottes aus der vernünftigen Betrachtung der Natur“ und den 
naturalistischen Zügen der Kunstwerke. Im religiösen Denken wie im künstlerischen 
Gestalten wirkt sich das gleiche Streben aus, die subjektive sinnliche Wahrnehmung 
über die objektive Vorstellung vom Wesen der Dinge zu stellen. Über den inneren 
Zusammenhang der monotheistischen Gottesvorstellung und der vereinheitlichten 
Raumvorstellung haben wir ausführlich gesprochen. Aber übersehen wir nicht, daß 
alle diese Zusammenhänge gerade jene Züge der Kunst betreffen, die auf der Linie 
der allgemeinen Stilentwicklung liegen. Sie bestätigen, was wir schon immer wußten, 
daß die Kunst den Weltbegriff veranschaulicht, und zwar unbewußt. Wo uns da¬ 
gegen ein besonders enger Zusammenhang zwischen dem religiösen Wollen Achen¬ 
atens und jenen künstlerischen Erscheinungen zu bestehen scheint, die den Stilbruch 
bewirkten und die Amarnakunst so stark heraushoben, — wir denken da z. B. an die 
betonte Häßlichkeit des Königsbildnisses, die manierierte Linienführung, die „in¬ 
timen“ Inhalte, die Form des Strahlenatens — da handelt es sich um eine bewußt 
vollzogene, gewollte Gleichschaltung des religiösen und künstlerischen Ausdrucks¬ 
gehaltes, also um eine äußere Parallelität der beiden ethischen Verhaltensweisen. 
Auch sie ist interessant, aber nicht eigentlich deshalb, weil sie den Zusammenhang 
von Religion und Kunst in der Tiefe erweist, sondern weil sie zeigt, wie in einer 
späten geschichtlichen Phase ein sehr bewußter Geist absichtlich das herbeizuführen 
unternehmen kann, was sich bis dahin nur im Unterbewußtsein vollzogen hatte. 
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116. Stilentwicklung und Sinnwandel des Flachbildes der 18. Dynastie 

Es ist an der Zeit, zusammenzufassen, wie sich uns die stilistische Entwicklung 
darstellt, die sich während der zwei Jahrhunderte der 18. Dynastie vollzogen hat. 
Es ist ein weiter Weg, der von der Flächigkeit der frühen über die Körperlichkeit der 
reifen bis zur Räumlichkeit der späten 18. Dynastie führt, von der linearen über die 
plastische zur malerischen Gestaltungsweise und vom vielheitlichen über den aus¬ 
gewogenen zum einheitlichen Bildaufbau. Mit dem letzteren Wechsel ist ein Wechsel 
von polychromer, die Sinnwerte betonender über eine harmonisch abstimmende zu 
einer die Farben ineinander vertreibenden koloristischen, die Tonwerte herausstel¬ 
lenden Farbgestaltung verbunden. Das sind genau jene kunstgeschichtlichen Begriffe, 
mit denen wir auch die Aufeinanderfolge der Stadien im Alten und Mittleren Reich 
gekennzeichnet hatten. Wenn wir nun bedenken, daß der Gestaltcharakter der Kunst 
des Alten Reiches allen Vorstößen zum Trotz letzten Endes flächig blieb, daß das 
Mittlere Reich seine größten Triumphe im Bereiche des Körperhaften feierte und 
nun die 18. Dynastie in die Bezirke des Raumhaften vorstieß und demzufolge seine 
letzten und gültigen Aussagen im Flachbild, insbesondere in der Malerei, machte, 
so stehen in der Tat das Alte Reich, das Mittlere Reich und die 18. Dynastie stell¬ 
vertretend für jene drei, sich immer wiederholenden Perioden aller kunstgeschicht¬ 
lichen Stilentwicklung, die wir als archaisch, klassisch und barock bezeichnen kön¬ 
nen. Es wird unsere weitere Aufgabe sein, zu untersuchen, welche Stellung die Kunst 
der 18. Dynastie innerhalb der des gesamten Neuen Reiches einnimmt. Sollte sich 
von der 18. über die 19. zur 20. Dynastie die gleiche Stufenfolge wiederholen, so 
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würde dann das Neue Reich als Ganzes 
die barocke Spätstufe gegenüber der 
archaischen Frühstufe des Alten und der 
klassischen Reifestufe des Mittleren Rei¬ 
ches bedeuten. 

Wieder ist uns bei der Betrachtung die¬ 
ses Formwandels in und hinter den sinn¬ 
lich greifbaren Werken ein Wandel des 
geistigen Hintergrundes deutlich gewor¬ 
den. Es ist immer weniger die Welt der 
Ideen und ihres unveränderlichen Seins, 
die die Kunst zu veranschaulichen sucht, 
und immer mehr die Realität der fließen¬ 
den Erscheinungen der Dinge in ihrem 
einmaligen Sosein, in ihrer Individuali¬ 
tät, in ihrem Hier und Jetzt. Je organischer und naturhafter die Gestalten in ihrer 
äußeren Erscheinung werden, um so zeithaft-vergänglicher werden sie in ihrem inne¬ 
ren Sein, Symbole eines unmetaphysischen Weltbegriffs, der das Göttliche nur noch 
in der Betrachtung der Natur erkennt. 

Mit innerer Notwendigkeit verschiebt sich dabei der Schwerpunkt der Formgestal¬ 
tung vom Objekt auf das Subjekt. Sie wird mehr und mehr dem angenähert, was das 
betrachtende Subjekt mit dem Sinnesorgan seines Auges wahrnimmt. Der nicht mehr 
zusammensetzende, sondern zusammenfassende Bildaufbau drängt zur Wiedergabe 
einer „Ansicht“, d. h. zu einer subjektiven Gesamtschau, die ebenso wie die organi¬ 
sche Körperhaftigkeit der Figuren den Betrachter die subjektive Dimension der 
Tiefe empfinden läßt und ihn in den geistigen Bereich der Bilder hineinzieht. Die 
örtliche und zeitliche Bestimmtheit des Bildinhalts, sein Hier-und-Jetzt-Charakter, 
spricht ihn — anders als die Allgemeingültigkeit der alten Bildinhalte — unmittel¬ 
bar an. Die psychologische Differenzierung der Figuren und die Dramatisierung der 
Szenen erzeugen ein Fluidum, eine „Stimmung“, an der er Anteil nimmt. Zuweilen 
sieht er sich gar ausdrucksvollen, aus dem Bilde herausschauenden Gesichtern von 
Angesicht zu Angesicht gegenübergestellt. Die subjektiven Eigenschaften der Dinge, 
verfließende Farben und selbst Schatten, erfahren Berücksichtigung. Kurzum: es 
entstehen Formen, deren Aufgabe sich nicht im „Dasein“ erschöpft, sondern die 
„wirken“ wollen. 

Diese in der Amarnakunst kulminierende Stilentwicklung geht natürlich Hand in 
Hand mit einem Sinnwandel der Bildwerke. Nicht als ob der alte magische Reali¬ 
tätscharakter sich gänzlich aus ihnen zurückgezogen hätte. Er ist durchaus noch 
lebendig, vor allem in jenen Bildkreisen, die dem alten Bestände angehören. Daß der 
Glaube an die Wirksamkeit des Bildes fortbestand, zeigt u. a. die Art der Zerstörung, 
die die Reaktion dem Bilde Amenophis’ IV. unter dem Strahlenaten im Grabe des 
Ramose widerfahren ließ. Sie schonte das Bild der Sonnenscheibe, durchhackte aber 
alle von ihr ausgehenden Strahlen, um sie dadurch zu hindern, ihre Lebenskräfte 
einem Unwürdigen zu schenken (484). Anderseits wurde der ursprüngliche Bild¬ 
zweck von jenem andern überlagert, das Grab zu einem Denkmal auszugestalten, 
das die Erinnerung an ihn bei der Nachwelt lebendig erhielt. Dieser Denkmals¬ 
charakter, den wir ja schon von der Königsplastik auf die Privatplastik hatten über¬ 
greifen sehen, gewinnt auch in den Flachbildern an Boden. Die Bilder von Der el- 
bahari sind ein Denkmal der Königin Hatschepsut, die letzten Endes über sich hin¬ 
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aus auf ihre Amunskindschaft und ihre vom Gotte sichtbarlich gesegnete Herrschaft 
hinweisen sollen. In den Gräbern sind es die Bilder aus dem Berufsleben des Grab¬ 
herrn, die ihre Ausbildung der Denkmalsidee verdanken. Dabei überwiegen vor der 
Amarnazeit Bilder, die nach Ort und Zeit nicht bestimmt sind und keinen geschicht¬ 
lichen oder dramatischen Augenblick festhalten 1 . Der Aufmarsch der Fremdvölker 
oder die Szenen aus dem Soldatenleben z. B. sind so wiedergegeben, wie sie sich 
überall und immer wieder abspielen konnten. Bilder wie die Einsetzung des Wesirs 
durch den König oder die Belohnung des Grabherrn mit dem Ehrengold beziehen 
sich zwar auf ein ehemaliges Ereignis im Leben des Grabherrn und sind insofern 
„historisch“, zielen aber dennoch nur darauf ab, die vom Grabherrn errungene Stel¬ 
lung zu unterstreichen. Wo Datierungen Vorkommen, beziehen sie sich nicht auf die 
Szenen und beabsichtigen nicht, sie als geschichtliche Ereignisse festzulegen. Wo der 
König auftritt, verharrt er in göttlicher Ruhe, ohne durch eine Geste eine mensch¬ 
liche Beziehung zu dem vor ihm erscheinenden Grabherrn herzustellen. 

Auch darin tritt um die Zeit Thutmosis 5 IV. ein Wandel ein. Ein Anzeichen dafür 
ist die wachsende Vorliebe für eingestreute Genreszenen, die ja ihrem Wesen nach 
darauf abzielen, einen an sich belanglosen singulären Vorfall an einem bestimmten 
Ort in optischer Einheitlichkeit zu schildern. Mögen auch die dargestellten Fälle über¬ 
all und jederzeit Vorkommen können, 
so haftet ihnen doch eine gewisse Ak¬ 
tualität an. Sie wird in einem Bild aus 
dem thebanischen Grabe des Harem¬ 
hab aus der Zeit Thutmosis 5 IV. durch 
einen bezeichnenden Kunstgriff aufs 
äußerste gesteigert (518) 2 : eine 
Gruppe von Soldaten, die an sich 
schon durch ihren komplizierten Auf¬ 
bau und ihre kühnen Überschneidun¬ 
gen interessant ist, tritt an einem 
kontrollierenden Offizier vorbei zum 
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Empfang der Rationen in das Tor des Provi¬ 
antamts ein. Dabei verschwindet einer von 
ihnen derart im Tor, daß nur mehr ein Bein 
und der untere Teil des Rückens zu sehen ist, 
ein Übergangsmotiv, das der Szene den Cha¬ 
rakter des Zeithaft“Augenblicklichen verleiht. 

Erst die Amarnazeit hat den vollen Um¬ 
schwung gebracht und den Bildinhalt ganz 
auf das einmalige, individuelle, nach Raum 
und Zeit bestimmte, konkrete Ereignis verla¬ 
gert. Am weitesten geht darin das Grab des 
Polizeichefs Mahu. Wir sprachen schon von 
dem Bilde der Ergreifung der Attentäter, in 
dem die „Zeitnähe“, d. h. die augenblickliche 
522. Truhe. Holz mit Einlagen, Kairo Wirksamkeit und gegenwärtige Wichtigkeit 

des Ereignisses durch die dynamische Bezie¬ 
hung zwischen den Figuren in so überzeugender Weise erreicht wurde (494). Ähnliches 
gilt für die meisten Amarnabilder. Immer schildert die einzelne Szene ein bestimm¬ 
tes Ereignis. Es ist in dieser Hinsicht bezeichnend, daß jetzt der Empfang der fremd¬ 
ländischen Gesandten als ein vom Könige in seinem 12. Regierungsjahre an einem 
bestimmten Ort (der sich als „Halle des fremden Tributs“ bei der Ausgrabung der 
Stadt hat feststellen lassen) abgehaltener Staatsakt und als ein dramatisches Ereig¬ 
nis mit allen Einzelheiten geschildert wird 3 . 

Wir haben früher die Ansicht ausgesprochen, daß der Sinnwandel vom magischen 
„Gerät“ zum denkmalhaften „Zeichen“ eine Minderung des inneren Gehalts des 
Bildwerkes und eine gewisse Verflachung des ursprünglichen Sinnes mit sich bringt. 
Diese Entwicklung geht weiter. Unmerklich wird das „Denkmal“ zum ästhetischen 
„Gebilde“ mit einem eigenen Sinngehalt, der nicht wesentlich über sich selbst hinaus 
auf einen andern Sinngehalt hinweist. Damit beginnt die Welt der „Kunst“, der 
künstlerischen Zwecklosigkeit, des l’art pour l’art. Weil auch das Denkmal gesehen 
werden will, läßt sich die Grenze nicht ziehen, jenseits derer wir das Recht haben, 
ein Bildwerk als ästhetisches Gebilde anzusprechen. Gewiß ist schon in die Reliefs 
von Der el-bahari und in viele Grabbilder der Voramarnazeit etwas von diesem 
ästhetischen Charakter eingegangen. Den entscheidenden Schritt hat aber auch hier 
erst die Amarnazeit getan, indem sie Bilder nicht nur an die vergänglichen Ziegel¬ 
wände der königlichen Wohnung brachte, sondern sie sogar in der Form bemalter 
Fußböden im wörtlichen Sinne des Wortes „unter die Füße trat“ und sie dem täg¬ 
lichen Verschleiß aussetzte, ein Gedanke, der der älteren Zeit unmöglich gewesen 
wäre. Hier hat das Bildwerk unzweifelhaft jede Erinnerung an gerät- und zeichen¬ 
hafte Züge aufgegeben und ist reines Gebilde geworden, das lediglich ästhetische 
Bedürfnisse befriedigen will, ein Augenwerk für den Betrachter. Eben darum haben 
nunmehr die optischen Gestaltungsmittel vor den haptischen den Vorrang gewonnen. 
Aus dieser Situation des Bildsinnes heraus konnte Achenaten der Bildkunst die 
Rolle eines Propagandainstruments zur Veranschaulichung und Verbreitung seiner 
Lehre zuweisen. Man wende dagegen nicht ein, daß Amenophis IV. gerade in seinen 
Anfängen den „schönen Stil“ seines Vorgängers durch gesuchte Häßlichkeit ersetzt 
habe. Es gibt ebensowohl eine Ästhetik des Häßlichen wie des Schönen. 

Und noch auf einem andern Felde zeigt sich die Wendung zum Gebilde: in der Ver¬ 
wendung des Bildes als eines Schmucks von Gebrauchsgegenständen. Ein Schlach¬ 
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tenbild auf einem Kriegswagen (463), eine Genreszene auf einer Stuhllehne (498), 
Kampf- und Jagdbilder auf einer Holztruhe (511,512), das sind Beispiele einer „Kunst“ 
um ihrer selbst willen, einer ästhetisierenden Verflachung des Bildwerks. Uns Abend¬ 
ländern, die wir an Ähnliches gewöhnt sind, scheint das etwas Selbstverständliches 
zu sein. Es bedarf der Überlegung, was das Bild dereinst für den Ägypter bedeutet 
hatte, um ganz zu ermessen, wie weit es sich von seinem Ursprung entfernt hatte, 
wie „modern“ diese Zeit geworden war. 

Was wir aus den Werken erschlossen haben, das bestätigen die Ägypter selbst 
ausdrücklich mit Worten. Seit der 18. Dynastie sind uns eine Menge von Inschriften 
überkommen, die die Besucher von Tempeln und Gräbern mit Tinte an die Wände 
geschrieben haben 4 . Sie bedienen sich dabei einiger immer wiederkehrender Formeln: 
„Es kam der Schreiber X., um das Bauwerk Y. zu sehen. Ich fand es sehr schön 
darin (oder: ich fand es im Innern wie im Himmel, wenn an ihm die Sonne scheint)“. 
Es ergibt sich daraus, daß man die Denkmäler besuchte, weil man sie „schön“ fand, 
und das ist um so bemerkenswerter, als man in der älteren Zeit die Gräber offen¬ 
sichtlich niemals aus diesem Grunde besucht hat. Vielmehr wehren sich die In¬ 
schriften der Mastabas des Alten Reiches anfänglich überhaupt gegen den Besuch 
der Gräber durch Fremde, von denen man nichts Gutes erwartete, und wenn in der 
zweiten Hälfte des Alten Reiches darin ein gewisser Wandel eintrat, indem sich die 
Inschriften an die Vorübergehenden mit der Bitte um eine Opfergabe oder ein Toten¬ 
gebet wandten, seit dem Ende des Alten Reiches dabei auch die besondere Stellung 
des Grabherrn hervorhoben, so geschah das allein aus dem Wunsche heraus, den 
Personenkreis, der für den Toten sorgte, über Angehörige und Totenpriester hinaus 
zu erweitern. 

Das wird nun anders. Die Texte, die die Lebensgeschichte des Grabherrn schildern 
und die ursprünglich allein seine Stellung im Diesseits feststellen und damit für das 
Jenseits sichern wollten, werden mehr und mehr zur Kunde von der einstigen Be¬ 
deutung des Grabherrn und zur Lehre für die kommenden Geschlechter. Entspre¬ 
chend wendet sich in der 18. Dynastie z. B. die Biographie des Imaunezeh an die, 
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525. Totentempel der Könige Aja und 
Haremhab von Medinet Habu 



die „eintreten, um zu sehen, was ich Gutes für den großen Gott auf Erden getan 
habe“ 5 . Die Besucherinschriften zeigen nun aber aufs deutlichste, daß in der Praxis 
auch dieser Zweck des Grabes, Denkmal der Lebensleistung des Verstorbenen zu 
sein, vor der Freude am Zwecklos-Schönen verblaßte und das Interesse am Grab¬ 
herrn und seinem Fortleben abnahm. So besuchte man das Grab des Kenamun in 
Theben wegen der schönen Bilder der Musikantinnen und malte „Touristeninschrif¬ 
ten“ daneben, ohne vom Grahherrn zu wissen 6 . Denn dieser war ja zu Lebzeiten in 
Ungnade gefallen, sein Grab gar nicht benutzt, sein Bild und Name ausgehackt wor¬ 
den 7 . Nicht seinetwegen also, sondern um der „Schönheit“ der Bilder willen, war das 
Grab das Ziel der Besucher. 


II. Die 19. und 20. Dynastie 

117. Baukunst 

Als der General Haremhab um 1330 v. Chr. den Thron bestieg und damit die 
Episode von Amarna endgültig abschloß, stand er vor der Notwendigkeit, die zer¬ 
rüttete Finanzkraft des Landes wieder zu heben, um dann an die Festigung des Rei- 


526. Die Tempel Ramses' 
Sethos’ I. und Ramses ’ II. 

von Abydos 



ches und die Wiederaufrichtung der ägyptischen Herrschaft jenseits der Grenzen 
gehen zu können. Aus dieser Lage dürfte es sich erklären, daß seine Bautätigkeit sich 
im wesentlichen auf die Ausbeutung oder Inanspruchnahme der Bauten seiner ver¬ 
femten Vorgänger beschränkte. So errichtete er in Karnak den 9. und 10. Pylon aus 
den Blöcken des von Amenophis IV. in Karnak erbauten Atentempels und übernahm 
den von Aja im Süden der thebanischen Westseite begonnenen Totentempel ( 525 ) 1 , 
den er allerdings zu einem riesigen, von einer über 3 m starken Mauer eingefaßten 
Komplex erweiterte und mit einem Palast ausstattete, um bei seiner Teilnahme an 
den religiösen Staatsfesten in Theben eine würdige Unterkunft zu haben. Ganz sein 
eigenes Werk ist eine große, mit geschichtlich und künstlerisch bedeutsamen Reliefs 
und Inschriften geschmückte Felskapelle auf dem Westufer von Gebel el-Silsile im 
südlichen Oberägypten, die er nach der Rückkehr von einem siegreichen nubischen 
Feldzug anlegen ließ 2 . 

Mit Sethos I. setzt jene ungeheure Bautätigkeit ein, die dem Lande bis auf den 
heutigen Tag ihren Stempel aufgedrückt hat. Seinem Vater Ramses I. errichtete er 
in Abydos eine heute völlig zerstörte Totenkapelle, deren schöne Reliefs nach New 
York gelangt sind 3 . Als sein Hauptwerk darf der von seinem Sohne Ramses II. voll¬ 
endete Tempel von Abydos gelten (526) i . Man betritt die Anlage durch zwei Höfe (der 
erste heute zerstört), deren Rückseiten durch Pfeilerhallen abgeschlossen werden (527). 
Der hintere liegt etwas höher als der vordere und wird über eine Rampe erreicht. 
Es folgen zwei Säulensäle, deren hinterer mit einer abermaligen Bodenerhebung zu 
sieben nebeneinanderliegendenen Kapellen überleitet. An Gebälkstützen verwenden 
die beiden Säulensäle je 24 Papyrusbündelsäulen mit Knospenkapitellen; vor den 
Kapellen jedoch und auch in andern Räumen führt man die alte Stammsäule mit 
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527. Pfeilerhalle im 2. Hof des Tempels Sethos’ I. in Abydos 


glattem rundem Schaft ohne Kapitell mit viereckigem Abakus wieder ein. Die 
Papyrusbündelsäulen setzen sich nicht mehr aus einer Anzahl kantiger Stengel zu¬ 
sammen, sondern ihr Schaft wird jetzt glatt abgedreht. Auf diese Weise entstehen 
bauchige Säulen, deren zugrundeliegende Naturform nur noch aus den in flachem 
Relief angedeuteten Kelchblättern erschlossen werden kann. Kissenartige Basen 
verstärken den Eindruck des Schwerfälligen. Indem man das glatte Rund der Schäfte 
mit Bildern und Inschriften überzieht, bringt man die Naturform vollends um ihre 
Glaubwürdigkeit. Diese Säulenform wird in der Ramessidenzeit die vorherrschende. 
Es wäre jedoch falsch, wollte man den Wert der neuen Form lediglich auf Grund 
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529. Säulensaal Ramses’ II. in Karnak (Wiederherstellung) 


ihrer Entfernung vom Naturvorbild negativ beurteilen. Mögen diese Säulen, ge¬ 
messen an ihren eleganten Vorgängerinnen aus der Zeit Amenophis’ III., plump, 
kraftlos und stumpf wirken, mag auch bei ihrer Ausbildung der Wunsch, angesichts 
der gigantischen Bauvorhaben eine vereinfachte, schneller herzustellende Form zu 
schaffen, mitgesprochen haben, zunächst haben wir in ihnen positiv die Zeügen einer 
neuen Neigung zu idealistischer Formgestaltung zu sehen, wie sie sich in Ägypten 
immer ^ dann durchzusetzen pflegt, wenn es um Wiedergewinnung der verlorenen 
„Form , um Rückbesinnung auf die Ursprünge geht. So läßt man das konkrete 
Naturvorbild zugunsten einer aus dem Zweck der Säule entwickelten abstrakteren, 
wenn auch nicht rein stereometrischen Form zurücktreten. Wir wollen freilich nicht 
verkennen, daß der nun entstehende Duktus des Umrisses und das Überziehen der 
Oberflächen mit Bildern, das ja der immer noch fühlbaren Naturform zuwiderläuft, 
ein gewisses Nachlassen des Formgefühls und der Geschmackssicherheit erkennenläßt. 

Unmittelbar hinter dem besprochenen Tempel errichtete Sethos I. einen Bau ganz 
anderen Stiles, der mit seinen schweren Vierkantpfeilern und glatten, bild- und schrift¬ 
losen Wänden offenkundig auf Formen der 4. Dynastie bewußt zurückgreift: das so¬ 
genannte Osireion, ein Leergrab, das auf die Kultkapelle des Königs in seinem davor 
liegenden Tempel Bezug nahm (526 und 528 ) 5 . Seine Anlage folgt der Art des mythi¬ 
schen Osirisgrabes. Das Gebäude lag in einem künstlichen, mit Bäumen bepflanzten 
Erdhügel, wie es der Osirislegende entspricht. Es war aus weißem Kalkstein, rötli- 
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ehern Sandstein und rotem Granit erbaut. Auf 
einer erhöhten, von einem wassergefüllten Gra¬ 
benumgebenen Plattform im Innern lag das Osi¬ 
risgrab. In Nebenkammern, deren Wände Dar¬ 
stellungen und Texte aus der Jenseitsliteratur 
tragen, fanden vermutlich Totenfeiern für den 
Osiris-Sethos statt. Der einzigartige Bau ist 
überaus eindrucksvoll, wobei freilich nicht 
übersehen werden darf, daß er diesen Eindruck 
mit Formen erzielt, die 1300 Jahre früher aus 
einem ganz andern Geist heraus entwickelt wor¬ 
den waren, die allerdings von einer so schlichten, 
zeitlosen Größe sind, daß sie, wo und wann 
immer sie übernommen werden, die Stimmung 
des Ernstes und der Harmonie mit dem Unend¬ 
lichen hervorrufen. 

Mit den Namen der ersten Herrscher der 19. 
Dynastie ist als ihr größtes Werk der Säulen¬ 
saal im Reichstempel von Karnak verbunden. 
Der älteste Teil des Tempels aus dem Mittleren 
Reich war durch Ein- und Umbauten der Thut- 
mosiden durchgreifend umgestaltet worden, 
ohne daß dadurch eine Zusammenfassung er¬ 
zielt worden wäre. Amenophis III. hatte dem Ganzen einen mächtigen Pylon vor¬ 
gelegt 6 . Haremhab legt vor den Pylon Amenophis’ III. einen noch größeren und 
zwischen diesen beiden breiten die Ramessiden ihren Säulensaal aus (529--531 ) 7 .134 
Säulen tragen sein Dach. Die beiden mittleren Reihen von je 6 Papyrusdoldensäulen 
erreichen 21m, die 122 Bündelsäulen der beiden Seitenschiffe 13 m Höhe. Auf diese 
Weise entstehen drei Mittelschiffe, die um 8 m über die Seitenschiffe überhöht sind. 
In den Abstand der Dachhöhen sind Gitterfenster eingebaut, die dem Innenraum 
gedämpftes Licht zuführen. Es ist der Gedanke der Basilika, der hier Gestalt ge¬ 
wonnen hat, und der mindestens seit der Festhalle Thutmosis’ III. in Karnak nach¬ 
weisbar ist. 

Es ist nicht zu leugnen, daß der Eindruck dieses Säulenwaldes durch die Unge¬ 
heuerlichkeit seiner Dimensionen, in denen der Mensch sich zum bedeutungslosen 
Zwerg herabgedrückt Vorkommen muß, gewaltig ist. Hier wird mit klarer Bewußt¬ 
heit das Kolossale bis an die Grenzen des technisch Möglichen getrieben, um den 
Menschen die Macht des Göttlichen fühlen zu lassen. In Verbindung mit der Bunt¬ 
heit der Bilder an Wänden und Säulen und mit dem Gepränge der Prozessionen, die 
diese Räume durchfluteten, ist hier eine Atmosphäre geschaffen worden, die den 
Gläubigen in Ehrfurcht erschauern läßt. Zur Erklärung des Säulensaales als Bau¬ 
form hat man, sicher fälschlich, angeführt, daß aus einer metaphysisch begründeten 
Raumscheu die Weite des Raumes habe vernichtet werden sollen 8 . Ebenso abwegig 
hat man die Säulenstellungen einfach aus einer technischen Notwendigkeit herleiten 
wollen, indem nämlich die Reichweite der Steinbalken begrenzt gewesen sei und da¬ 
her Träger in dieser Dichte verlangt habe 9 . Aber es ist grundsätzlich verfehlt, Bau¬ 
formen aus der Technik herzuleiten; denn man hat noch stets die Technik gesucht 
und gefunden, die die künstlerischen Ideen zu verwirklichen gestattete. Man hätte 
ja z. B. auf das steinerne Keilschnittgewölbe zurückgreifen können, das seit der 
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6. Dynastie bekannt war. Es bleibt nichts übrig, als sich zu der Auffassung zu be¬ 
kennen, daß die Säulen um der Säulen willen da sind 10 . Gemeint ist augenscheinlich 
ein Papyrusdickicht, wie denn schon seit dem Mittleren Reich Baumgärten innerhalb 
des Tempelbezirks nachgewiesen sind und wie ja schon die Säulenhallen der 5. Dyna¬ 
stie abbildenden Charakter besaßen, eine landschaftliche Szenerie darstellten. 

Bei weitem der größte Bauherr der ägyptischen Geschichte ist Ramses II. ge¬ 
wesen. Allerdings wird häufig seine fliegende Hast und geringe Sorgfalt offenkundig, 
am deutlichsten da, wo er, wie z. B. in Luksor, ältere Bauten fortsetzte. 

Sein sorgfältigster und wegen des verwendeten Materials kostbarster Bau war der 
dem Osiris und seinem eigenen Totenkult geweihte Tempel, den er in Abydos in der 
Nahe des Tempels seines Vaters anlegte (526) 11 . Sein eigentlicher Totentempel, das 
sogenannte Ramesseum auf der thebanischen Westseite ist nur teilweise erhalten 12 . 
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532. Osirispfeiler und Koloß im Ramesseum. Theben 


Eindrucksvoll sind die riesigen Pfeiler mit daran gelehnten Statuen Ramses’ II. 
als Osiris, wie sie uns seit dem Mittleren Reich bekannt sind (532). 

Von den sieben Tempeln, die Ramses II. in Nubien neu errichtete, verdient der 
große Felsentempel von Abu Simbel besondere Beachtung 13 . Er erstreckt sich über 
60 m weit in den Felsen hinein, wobei gewissermaßen die Formen des Freibaus in den 
Felsen hineingeschoben worden sind. Über einige Stufen betritt man einen Vorplatz 
und steht vor vier 20 m hohen, aus dem Felsen gehauenen, sitzenden Kolossen Ram¬ 
ses’ II., die paarweise an die Fassade gelehnt vor dem Eingang stehen (533). Trotz 
ihrer Größe sind sie von guten Verhältnissen und vorzüglich gearbeitet, wie auch ihr 
Verhältnis zur Masse der Tempelfront wohl berechnet ist. Durch ein Portal gelangt 
man in die große Pfeilerhalle, die dem offenen Hofe der Freibauten entspricht (534). 
Ihre Decke wird von acht Pfeilern getragen, an denen fast 10 m hohe Kolossalstatuen 
Ramses’ II. mit Geißel und Krummstab des Osiris stehen. Auch diese Kolossalfigu¬ 
ren sind unleugbar sorgfältig gearbeitet, die Physiognomie des jugendlichen Ramses 
darf man als anziehend bezeichnen. Dennoch wird man hier ebensowenig wie bei der 
Fassade den Eindruck des Ungefügen, Massigen, Schwülstigen, mit einem Wort, des 
Barbarischen los. Durch die anschließende Pfeilerhalle und einen Quersaal gelangt 
man in das Allerheiligste, aus dessen Rückwand die Sitzbilder des Ptah, des Königs, 
des Amun und des Re-Harachti heraustreten. 

Auch wer dem riesigen Aufwand mit innerer Reserve gegenübertritt, wird sich 
dem gewaltigen Eindruck der Anlage kaum entziehen können. Man wird daher nicht 
fehlgehen, wenn man in dem ungeheuren technischen Aufwand, der hier getrieben 
worden ist, eine bewußte Propaganda erkennt 14 . Dieser Eindruck verstärkt sich, wenn 
man gewahr wird, daß noch eine besonders ausgeklügelte psychologische Wirkung 
angestrebt worden ist. Die Tempelachse ist nämlich genau nach dem Aufgangspunkt 
der Sonne zur Zeit der Tag- und Nachtgleiche ausgerichtet. Das hat zur Folge, daß, 
wenn sich bei Sonnenaufgang die Tore zwischen den Kolossen öffneten, die vier über¬ 
lebensgroßen Sitzbilder im tiefsten Innern des Tempels plötzlich aufleuchteten, um 
schon nach wenigen Minuten, noch ehe sich die Augen an den gewaltigen Eindruck 



533. Kolosse Ramses ’ II. vor dem großen Felsentempel von Abu Simbel 


gewöhnt hatten, wieder in geheimnisvolles Dunkel zu versinken. Dieses Erlebnis muß 
den Nubiern einen Schauer gläubiger Ehrfurcht über den Rücken gejagt haben. 

In unmittelbarer Nachbarschaft des großen Tempels schuf Ramses II. einen 
zweiten, kleineren, den er der Göttin Hathor und seiner vergotteten Gemahlin 
Nofretiri widmete. Sechs 10 m hohe, aus dem Felsen gehauene und in Nischen 
stehende Statuen stellen ihn und seine Gemahlin dar (535). 

Von den Königen der 20. Dynastie hat Ramses III. noch einmal eifrig gebaut. 
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534. Pfeilersaal im großen Felsen¬ 
tempel von Abu Simbel 
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Es ist für seine Zeit bezeichnend, daß seine Tempelbauten in Karnak durchweg 
Musteranlagen sind, deren Abwandlungen sich in bescheidenen Grenzen halten. Sein 
bedeutendstes Bauwerk ist sein großer Totentempel von Medinet Habu im Süden der 
thebanischen Westseite, der sich wegen seines guten Erhaltungszustandes als Muster¬ 
beispiel eines ramessidischenTotentempels näherer Betrachtung empfiehlt (536-542 ) 15 . 

Der ganze ummauerte Bezirk umfaßt etwa 200 mal 320 m Grundfläche (536). Der 
große Amuntempel in der Mitte ist aus Sandstein gebaut, die übrigen Bauten waren aus 



535. Der kleine Felsentempel Ramses ’ II. von Abu Simbel 


Lehmziegeln errichtet und mit Werksteingliedern ausgestattet. Auch die Schauseiten 
der Festungstore waren in Quadern ausgeführt. Innerhalb des großen Bezirks liegt 
ein kleinerer, der von einer 6 m starken, mit Turmvorlagen ausgestatteten Mauer 
eingefaßt ist. In die östliche Flucht dieser Umfassungsmauer ist der Tempel einge¬ 
fügt (537). Sein Pylon von 68 m Breite ist einer der mächtigsten, die je gebaut worden 
sind. Die farbigen Reliefs auf seiner Wand hoben sich leuchtend vom weiß getünch¬ 
ten Mauergrund ab. Die Flächen waren durch bunte senk- und waagerechte Orna¬ 
mentstreifen klar und streng abgeteilt. Außer dem Tempel umfaßt der innere Bezirk 
Speicher und Magazine, die Brunnenhöfe und — südlich vom ersten Tempelhof — 
den königlichen Palast. Gegen Ende der Regierungszeit Ramses’ III. ist der innere 
Bezirk durch den äußeren erweitert worden. In ihm lagen die Wohnungen der Prie¬ 
ster und Beamten, die Verwaltungs- und Wirtschaftshöfe, Gärten und Teiche. 

Einzigartig ist die festungsartige Ausgestaltung durch die 18 m hohe große Mauer 
mit Vormauer, das mächtige Hohe Tor, die Torwächterhäuschen und den davor 
endigenden Kanal mit dem Landeplatz. Das Ganze bildete eine architektonische 
Komposition von höchster Monumentalität. Sie regt noch heute die Phantasie an. 


536. Grundriß des 
Tempelbezirkes von 
Medinet Habu 
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537. Medinet Habu: Tempel und Palast 538. Osirispfeiler im 1. Hof von 
Ramses* III. Medinet Habu 


sich vorzustellen, wie einst sich auf dem Kanal vom Nil her die goldstrotzenden Göt¬ 
terbarken nahten, die Prozession am Ufer von den räuchernden Priestern und Sänge* 
rinnen empfangen wurde, die Treppen hinaufstieg und dann durch das Hohe Tor 
ihren Einzug in das Heiligtum hielt. 

Zwei Bauteile sind für uns von besonderem Interesse: der Palast und das Hohe 
Tor. Der erste Hof des Tempels wird zur Linken durch eine Säulenhalle begrenzt, 
die zugleich als Vorhalle für den dahinter liegenden Palast dient 16 . In der Mitte der 
abschließenden Wand öffnet sich zwei Meter über dem Boden der „Erscheinungs¬ 
balkon“ in Form eines hölzernen Aufbaus mit schlanken Säulchen, Brüstungswänden 
und einer verkröpften Tür ( 539 ) 17 . Von hier aus konnte der König, wenn er von einem 
Zimmer seines Palastes aus „wie die Sonne am Morgen“ den Balkon betrat, verdien¬ 
ten Offizieren und Beamten Auszeichnungen hinabwerfen, zu seinen Ehren veran¬ 
stalteten Vorführungen beiwohnen und die im Hof versammelte Menge überschauen. 
Der Palast (540), der ja nur als eine Art Absteigequartier während der großen Feste 
zu dienen hatte, enthielt in der Hauptsache einen sechssäuligen (im ersten Entwurf 
zwölf säuligen, [541]) Thronsaal für Repräsentationszwecke und einige private Räume 
wie Schlafzimmer, Kleiderkammer, Bad und Klosett und einen zweisäuligen Wohn- 
raum mit alabasternem Thronunterbau; ferner die für den Harim bestimmten 
Räumlichkeiten. Von einem Saal mit Thronsitz konnte der König mit seinen Damen 
durch ein balkonartiges Fenster den Tänzen der Mädchen imHarimshof zuschauen. 
Der Zahl der ganz gleichartigen Damenwohnungen nach zu urteilen, begnügte der 
König sich hier mit drei Harimsdamen. Die „große königliche Gemahlin“ scheint 
hier nie Wohnung genommen zu haben. Die Räume einschließlich des Thronsaales 
waren mit Tonnengewölben überdeckt. 

Der Reichtum der farbigen Behandlung muß außerordentlich gewesen sein und 
dürfte in der Entwicklung und Anwendung kunstvoller Techniken einen Höhepunkt 
darstellen 18 . An den Umrahmungen der wichtigsten Türen fand die Gessodekoration 
Anwendung, bei der man dem geschliffenen Stein einen Überzug von Schlemmkreide 
und Leinen gab, der große Härte bekam und in dem sich zarte, reich vergoldete 
Reliefbilder anbringen ließen. Wo man kräftigeres Relief benötigte, griff man zur 
Grubenintarsia, buntfarbigen Einlagen von Steingut-, Glas- und Fayencestückchen, 
die mit Hilfe von Gipsmörtel in vorbereitete Gruben eingesetzt wurden. Daneben 
schätzte man eine Zellenintarsia. Bei ihr bildete man aus dünnen Holzleisten Stege, 
die in vorbereitete Nuten eingelassen einen knappen cm über den Grund vorstanden 


und Zellen bildeten. In diese wurden farbige Plättchen eingekittet. Man stellte sogar 
an Stelle der Plättchen bunte Fayencekacheln mit Bildern vortrefflich charakteri¬ 
sierter gefangener Feinde in einem recht komplizierten Verfahren her 19 . Zum Schutz 
der empfindlichen Intarsien und Kacheln verkleidete man die Pfosten bis auf 60 cm 
Höhe mit Metallblech. 

Die festungsartige Erweiterung des Tempelbezirks durch den äußeren Mauer¬ 
gürtel erfolgte gegen Ende der Regierung Ramses’ III. unter dem Eindruck der un¬ 
sicheren Verhältnisse in Oberägypten. Das sogenannte Hohe Tor 20 , das im Osten 
Zugang gewährt, und dem ein ähnliches im Westen entsprach, das jedoch schon am 
Ende der 20. Dynastie zerstört wurde, besteht aus einem engen, von zwei Paar 
Türmen flankierten Durchgang. Das vordere Paar ist höher und hat nicht parallele, 
sondern leicht aufeinander zulaufende Seiten. Ferner sind die Seiten des Durchgangs 
mit einer Anzahl von Simsen verziert, die in verschiedenen Höhen angebracht sind. 
Durch diese Kunstgriffe wird der optische Eindruck vorgetäuscht, das innere Turm¬ 
paar sei höher, als es in Wirklichkeit ist. Wir haben es also mit einer Wirkungsform 
zu tun, die mit einer optischen Täuschung des Betrachters rechnet. Dafür gibt es in 
der ägyptischen Architektur kein weiteres Beispiel, wohl aber darf man auf den 
Parthenon, die Kolonnaden Berninis vor St. Peter und die Scala Regia im Vatikan 
als kunstgeschichtliche Parallelen verweisen. Übrigens beabsichtigt der ägyptische 
Architekt keineswegs, eine perspektivische Ansicht zu schaffen; denn er will ja 
nicht die Tiefe größer erscheinen lassen, als sie ist, sondern er versucht im Gegenteil, 
dem normalen Seheindruck entgegenzuwirken, indem er das entferntere Turmpaar 



539. Das Erscheinungsfenster im Palast Ramses ’ III. von Medinet Habu (1. Bauperiode) 
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540. Grundriß des Palastes Ramses ’ III . von Medinet Habu (2. Bauperiode) 



541. Säulensaal im 1. Palast Ramses ’ III. in Medinet Habu (Wiederherstellung) 


größer erscheinen läßt und es damit dem für den Betrachter näheren Turmpaar an¬ 
gleicht 21 . 

Das Erdgeschoß des Hohen Tores war massiv, in den beiden Obergeschossen 
lagen Gemächer, die in merkwürdigem Gegensatz zu der kriegerischen Bedeutung 


der Gesamtanlage als ein königliches Lusthaus gedient haben. Ihre Wandreliefs zeigen 
demzufolge Ramses III. in traulichem Verkehr mit den Mädchen seines Harims {591). 

Das Königsgrab der Ramessidenzeit behält die seit Amenophis IV. aufgekommene 
ungebrochene Achsrichtung bei und wächst sich zu einer umfangreichen Folge von 
Gängen, Treppen, Kammern und Pfeilersälen aus. Neben den Königsgräbern im Tal 
der Könige sind jetzt die Gräber der Königsfrauen, -mütter und -kinder von Be¬ 
deutung, die in einem Talkessel hinter dem Tempel von Medinet Habu, im soge¬ 
nannten Tal der Königinnen, angelegt wurden. Ihr vereinfachter Grundriß enthält 
Vorsaal und Sargkammer, meist ohne lange Gänge. Die Privatgräber zeigen jetzt 
eine besondere Vorliebe für zwei- und dreischiffige Pfeilersäle. Neue Grabformen 
entwickelte man in Der el-medine, einer westlich vom Ramesseum gelegenen Ort¬ 
schaft, in der die in der thebanischen Totenstadt beschäftigten Handwerker und 
Arbeiter wohnten und bestattet waren. Sie lieben die Ziegelpyramide mit einem 
tonnenüberwölbten und ausgemalten Kultraum im Innern und mehrräumige unter¬ 
irdische Grüfte, von denen die Sargkammer mit Ziegeln ausgekleidet und über¬ 
wölbt und im Gegensatz zu der überwiegenden Zahl der sonstigen Privatgräber mit 
religiösen Bildern ausgestattet ist ( 543 ) 22 . 


118. Das Rundbild der Ramessidenzeit . A . Die Königsstatuen 

Die Aufgabe, der aus den Wirren der Amarnazeit geretteten Königsidee und ihrem 
erneuerten Inhalt Gestalt zu geben, ist von dem großartigen, granitnen Sitzbild 
Ramses 5 II. in Turin in vollendeter Weise gelöst worden (, 545) 1 . Der König sitzt auf 
einem Thron mit ziemlich hoher Basis, mit einem den ganzen Körper einschließlich 
der Oberarme bedeckenden fein plissierten Gewand bekleidet. Die Rechte hält den 
Krummstab, die Linke liegt zur Faust 
geballt auf dem Oberschenkel. Auf dem 
Kopf trägt er die sogenannte blaue 
Krone, an den Füßen Sandalen. Neben 
ihm am Thron stehen sehr klein die 
Gemahlin und ein Sohn, die beide nach 
alter Weise einen Arm an die Wade 
legen. Man fühlt die stilistische Nähe zu 
der Statue des Generals Haremhab. 

Was die Königsstatue von jener unter¬ 
scheidet, ist die Verschärfung der For¬ 
men, der wir auch im Relief als Kenn¬ 
zeichen der Zeit begegnen werden. 

Nicht nur die Krone mit ihren scharfen 
Graten wirkt metallisch — das ließe 
sich aus dem Material des Naturvorbil¬ 
des erklären —, sondern auch das Ge¬ 
wand und selbst die klar und scharf 
begrenzten Formen des Gesichtes trotz 
aller Weichheit der Oberflächenmodel¬ 
lierung. In einem fühlbaren Gegensatz 
zu dieser Schärfe der Formen stehen 
Züge, die die strenge Blockhaftigkeit 
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der Figur aufzulockern bestimmt sind: der herausgewinkelte rechte Arm mit dem 
noch weiter ausladenden glockigen Ärmel, der aus dem Umriß ausbrechende Krumm¬ 
stab und der ihn haltende Arm vor der Brust, lauter kräftig heraus gerundete Ein¬ 
zelformen. Man gewinnt den Eindruck, daß hier eine berechnende, kühle Bewußt¬ 
heit am Werke ist, die Elemente zusammengebracht hat, die nicht zusammen ge¬ 
wachsen sind, daß eine Spannung besteht zwischen einer archaisierenden, bewußt 
auf alte Formen zurückgreifenden und einer auf Ausdruck des Zeitgeistes zielenden 
Formneigung. Es ist nicht zu entscheiden, ob in der Bildnisgestaltung modellhafte 
Züge verarbeitet sind oder das Herrscherideal der Zeit gestaltet ist. 

In jedem Falle ist der Turiner Ramses dasjenige Werk, in dem die besondere, ein¬ 
malige geistige Situation der Ramessidenzeit ihren vollendetsten Ausdruck ge¬ 
funden hat. Wir gewahren an ihr einen neuen Zug, der eine Folge der geschicht¬ 
lichen Erfahrung ist. Das ramessidische Herrscherideal hat nach dem Ausgleiten 
Amenophis’ IV. wieder zu undurchdringlicher Majestät und adeliger Haltung zu¬ 
rückgefunden, verbindet aber damit einen Zug menschlicher Wärme, verstehender 
Güte und liebenswürdiger Haltung, der ohne den Realismus der späten 18. Dynastie 
nicht denkbar ist. Dieser König ist weder unnahbarer Gott wie in der 4. Dynastie, 
noch überragender Heros wie in der 12., noch individueller Mensch mit seinen Ge¬ 
brechen wie in der späten 18. Er hat von alledem etwas in sich aufgenommen und 
alle diese Züge im Ausdruck einer verinnerlichten Frömmigkeit verschmolzen. Die 
leichte Neigung des Kopfes, der nach innen gekehrte Gesichtsausdruck und die 
Andeutung eines milden Lächelns, das die Mundwinkel umspielt, drückt die Er¬ 
gebung in den göttlichen Willen aus. 

Ein solches Werk hat in seiner Zeit gewiß nicht vereinzelt dagestanden 2 . Sehr nahe 
steht ihm die 75 cm lange Schieferfigur Ramses’ II. aus Karnak in Kairo (547) z . Auf 
dem Boden liegend mit angezogenem linkemund ausgestrecktem rechtem Bein schiebt 
der König dem Gotte eine (nicht erhaltene) Barke als Weihgeschenk zu (rechtes 
Bein und linke Schulter modern ergänzt). Das ungewöhnliche Bewegungsmotiv des 
Kriechens ist glänzend gemeistert und die jugendliche Elastizität des schlanken 
Körpers trefflich geschildert. Die im Motiv zum Ausdruck kommende rückhaltlose, 
demütige Unterwerfung unter den göttlichen Willen entspricht übrigens eher dem 
religiösen Gefühl der Thutmosidenzeit, die diesen Bildgedanken denn auch zuerst 
geformt hat {544)*. Die Ramessiden haben es im Einklang mit ihrem von neuem be¬ 
tonten Anspruch auf Göttlichkeit, der sie schon zu Lebzeiten göttliche Verehrung 


fordern ließ, im allgemeinen vorgezogen, sich überall im Lande in plastischen Grup¬ 
pen als gleichberechtigte Partner der Götter wiedergeben zu lassen, ganz so, wie 
wir Ramses II. schon in Abu Simbel in trautem Verein mit den Göttern sitzend an¬ 
getroffen hatten. Wenn in solchen Gruppen eine Gestalt herausgehoben wird, ist es 
jetzt zumeist der König, der ein kleines Bild des Gottes vor sich hält. Damit hat 
sich bezeichnenderweise die Auffassung, die noch bei der Gruppe des Amun und 
Tutanchamun in Paris „maßgebend“ war, in ihr Gegenteil verkehrt 5 . 

Die Darstellung der Königin tritt wie diese selbst nach der Amarnazeit wieder in 
den Hintergrund 6 . Zuweilen erscheint sie wie bei der Turiner Statue in kleinem 
Maßstab als Nebenfigur in Verbindung mit dem König. Die 2,70 m hohe Porphyr¬ 
statue der Tuja, Mutter Ramses’ II. (546,549) 7 , erzielt mit der wie in Metall gesto¬ 
chenen zarten Ornamentik des Kopfputzes, der kunstvollen Perücke und des HaJs- 
kragens eine Aufrauhung der Flächen, die in wohlberechnetem Gegensatz zu den 
glatten Flächen des Gesichts steht. Der mit der Linken unter der rechten Brust 
gehaltene Königinnenwedel, der in elegantem Bogen über die linke Brust aufsteigt 
und auf den linken Oberarm herabfällt, erfreut sich in der Folgezeit großer Beliebtheit. 

Ein besonders ansprechendes Werk ist der Kalksteintorso einer Prinzessin aus dem 
Ramesseum (< 548 ) 8 . Auf der schweren blauen Löckchenperücke, die von einem Schlan¬ 
gendiadem zusammengehalten wird, liegt ein Kopfputz in Form eines Uräenkranzes, 
der seinerseits ein heute fehlendes Hoheitszeichen, vielleicht die Kuhhörner der 
Hathor, getragen hat. Brust und Schultern bedeckt ein Kragen aus gelben Schrift¬ 
zeichen für „schön mit roter Innenzeichnung. Diese Kostbarkeiten umrahmen ein 
liebliches Mädchenbildnis mit einem sprechenden Mund. In der unter die Brust ge¬ 
legten Linken hält sie ein mit einem Hathorkopf geschmücktes Gegengewicht eines 
Halsschmucks, dessen blaue Perlen dahinter sichtbar sind. In den Ohren trägt sie 
große gelbe Kugeln. Auf den Lippen, den Augenlidern und in den Nackenfalten 
finden sich Reste von rosa Farbe. Die Figur bewahrt die graziöse Haltung, die die 
späte 18. Dynastie ausgebildet hatte 9 . 

Die betrachteten Werke gehören zu den hervorragenden Leistungen der 19. Dyna¬ 
stie und sind geeignet zu erweisen, daß diese durchaus über die künstlerischen 
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547. Ramses II., dem Gotte ein Weihgeschenk zuschiebend. Schiefer, Kairo 


Mittel verfügte, den ihr eigenen Zeitgeist angemessen zu veranschaulichen. Andere 
Maßstäbe der Beurteilung verlangt die Monumentalplastik, die zahlenmäßig stark 
im Vordergrund steht. Sie will in erhöhtem Maße im Zusammenhang mit dem je¬ 
weiligen Bauwerk betrachtet werden. Das gilt besonders für die an Pfeiler gelehnten 
Königs- und Osirisfiguren, die geradezu ein Teil der Architektur sind und sich schon 
durch ihr reihenweises Auftreten als Massenware charakterisieren 10 , ferner für die 
Riesenstatuen vor dem Tempel von Abu Simbel ( 533 ) u und vor dem Pylon und in 
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den Säulenzwischenräumen des Luksortem¬ 
pels 12 . Für solche Kolosse scheint Ramses II. 
eine besondere Vorliebe gehabt zu haben. Die 
beiden Sitzstatuen vor dem Luksorpylon errei¬ 
chen 14 m, eine heute im Palmenwald von Mem¬ 
phis liegende 13 m 13 . Die größte freigearbeitete, 
von Shelley in einem Sonett „Özymandias of 
Egypt“ gefeierte Statue des Königs liegt heute 
in Trümmern im ersten Hof des Ramesseums. 

Ihre Länge betrug einst 17,5 m, ihr Gewicht 
etwa 1000 Tonnen (532 rechts). 

Es läßt sich nicht leugnen, daß diese massen¬ 
hafte Verwendung riesiger Rundbilder eine 
starke Verflachung des Bildsinnes bedeutet, und 
daß ihre oft stumpfe Kolossalität und ihr 
hohles Pathos als Zeichen beginnenden Ge¬ 
schmackverfalls gewertet werden müssen. Es 
muß aber anderseits zugegeben werden, daß 
sie in ihrem ursprünglichen landschaftlichen 
und architektonischen Rahmen weit weniger 
ungeschlacht wirken als in den Sälen europäi- 548 ' Prinzessin Hofe_ Ramses ’ II. 

scher Museen, wo heute viele von ihnen den Kalkstem ’ Kairo 
Besucher bedrücken und einen verfälschenden Einfluß auf seine allgemeine Vor¬ 
stellung von ägyptischer Kunst ausüben. Man würde sie zudem verkennen, wollte 
man übersehen, daß sie über ihre handwerklichen Qualitäten hinaus auch künst¬ 
lerische Vorzüge besitzen: ihre gute Proportionalität und — jedenfalls in ihren 
besten Vertretern — ihre eindrucksvolle Wiedergabe des ramessidischen Herrscher- 
hildmsses, die sie in einigen Fällen sogar zu Meisterwerken macht {551). 

Ramses III. scheint der Leidenschaft für das Kolossale nicht in demselben Maße 
verfallen gewesen zu sein wie sein großes Vorbild Ramses II. Eine 1,40 m hohe 
Statue aus grauem Granit in Kairo zeigt ihn, einen kräftigen, von einem Amuns- 
widderkopf mit Halskragen bekrönten Stab mit der Linken haltend (552) 1 *. Dieses 
Bildmotiv, dessen früheste Belege der späten 18. Dynastie angehören, wird jetzt be- 




549. Tuja, Mutter Ramses 9 II. 
(vgl. Abb. 546.). Granit, Rom 


550. Naja (neben ihrem 
Gallen Zai). Kalkstein, 
Kairo 
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liebt. Der Stab ist ein Kultgegenstand, und derartige 
Königsstatuen scheinen an dessen Stiftung durch den 
betreffenden König zu erinnern, vielleicht ihn gleichzei¬ 
tig als Patron der Kultgemeinschaft der Handwerker 
der thebanischen Totenstadt zu kennzeichnen; denn 
wir finden ihn auch in derenHänden ( 564 ) 15 . Das Bildnis 
des Königs steht im Zeichen eines unaufhaltsam herauf¬ 
ziehenden verallgemeinernden, unlebendigen Klassizis¬ 
mus, der die Königsbilder der 20. Dynastie durchweg 
uninteressant erscheinen läßt. 

Eine eigenartige barocke Neuschöpfung der 20. Dyna¬ 
stie ist eine Gruppe Ramses’ VI. aus grauem Granit in 
Kairo (553, 554) 1G . Der von einem auf dem Rückenpfei¬ 
ler hockenden Geier beschützte König faßt einen ge¬ 
bückt neben ihm schreitenden libyschen Gefangenen 
„ 7 „ , D , TT beim Schopf, während er mit der andern Hand das 

Granit , Theben Schlachtbeil schultert. Der Kriegslowe lauft zwischen 

den Beinen des Gefangenen hindurch. Es spricht sich 
darin eine ungewohnte Dramatisierung einer plastischen Gestalt aus. Dabei ist es 
jedoch nicht gelungen, den Widerspruch zwischen dem monumentalen blockhaften 
Aufbau der Figur und dem nach stärkerer Raumhaltigkeit verlangenden Bildgedan¬ 
ken zu lösen. Merkwürdig ist auch die reliefartige Behandlung des Libyers und des 
Löwen in der Seitenansicht, die mit der rundbildmäßigen 
Vorderansicht nicht recht geeint ist. Man gewinnt den 
Eindruck, daß hier noch einmal ein Neues durch die alte 
verbrauchte Form zu brechen sucht, daß j edoch die künst¬ 
lerische Kraft nicht mehr ausreicht, um das Ziel zu errei¬ 
chen. Damit beleuchtet das Werk blitzartig die künst¬ 
lerische Situation am Ausgang des Neuen Reiches. 


119. Das Rundbild der Ramessidenzeit . 

B. Die Statuen von Privatleuten 

Anders als das Königsbildnis, das am Beginn der 19. 

Dynastie einer Neuformung von Grund auf bedurfte, um 
seine Aufgabe, die ramessidische Königsidee im Greif¬ 
baren zu verankern, erfüllen zu können, konnte dasPrivat- 
bildnis unmittelbar an das vom Ausgang der 18. Dynastie 
anknüpfen. Was diese sorgfältig gearbeiteten, unter 
schweren kunstvollen Perücken in langen plissierten 
Staatsgewändern dasitzenden Gruppen von Mann und 
Frau oder auch Einzelfiguren stilistisch der Ramessiden¬ 
zeit zuweist, ist ein geringes Zuviel an Zartheit und De¬ 
likatesse, ein leichtes Abgleiten des Ausdrucks ins Sen¬ 
timentale, ein gefrorenes Lächeln. Ein charakteristisches 
Beispiel ist dieBerlinerFamiliengruppedesPtahmai^J) 1 . 

Gegenüber den aus dem Innern der Gräber kommen- 552 . Ramses III. Granit , 
den Bildwerken überwiegen in dem uns erhaltenen Denk- Kairo 







553.f554. Ramses VI., einen Libyer 
abführend. Granit, Kairo 


555. Familiengruppe des Ptahmai. 

Kalkstein, Berlin 
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mälerbestande bei weitem die Tempelstatuen, die einst die Höfe des Amuntempels 
von Karnak bis auf den letzten Platz füllten 2 . Fast die Hälfte von ihnen wählt den 
Typus des Würfelhockers und greift damit auf eine alte, im Mittleren Reich ent¬ 
wickelte Form zurück. Sie kam der neuen Frömmigkeit mit ihrer Neigung zu stiller 
Versenkung und Ergebung in den Willen Gottes besonders entgegen. Eins ihrer 
großartigsten Beispiele ist die Hockerstatue des Bekenchons, Oberpriesters des 
Amun unter Ramses II., in der Münchener Glyptothek ( 556 ) 3 . Er hockt in sein 
Gewand gehüllt auf einer flachen Platte, indem er die Ellenbogen auf die dicht 
an den Leib herangezogenen Knie gelegt und die flach ausgestreckten Hände ge¬ 
kreuzt hat. In einer Inschrift an der Vorderseite des Gewandes wünscht er, daß 
„der Name Bekenchons ewig bleiben möge in Theben“; auf dem Sockel bittet er 
die Priester des Amuntempels um Blumen für seine Statue und Wasserspenden für 
sein Abbild. In einer großen Inschrift auf dem Rückenpfeiler berichtet er allen 
Menschen, „die auf Erden weilen und die in Millionen von Millionen von Jahren nach 
mir kommen werden“, von seiner Laufbahn und seinen Leistungen und offenbart 
damit den über den kultischen Zweck hinausgehenden Denkmalscharakter seiner 
Statue. Man hat mit Recht von unserm Bekenchons gesagt, daß seine „schlichte 
Klarheit, reine Form und natürliche Ausgewogenheit die ,Vollendung' des Würfel¬ 
hockertyps bedeuten“ (H. Senk). Die Einfachheit und Schlichtheit ist also alles an¬ 
dere als naiv, im Gegenteil: „In der Statue des Bek-en-Chons steckt ein geheimes 
Raffinement“ (L. Curtius). 

Eine barocke Auflösung erfährt das Motiv des Würfelhockers in der Granitstatue 
des Chai aus Karnak in Kairo {558f. Auf den unter dem Gewände hervorkommenden 
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556. Bekenchons, Hoherpriester des Amun. Kalkstein, München 557. luti. Kalkstein, Leiden 


Füßen ruht ein Naos mit Hohlkehle und Inschrift-Umrahmung, in dessen Tiefe das 
thebanische Götterpaar Amun und Mut steht. Die kreuzweise übereinander geschla¬ 
genen Arme des Stifters liegen auf dem Gesims des Naos, und dieser dringt mit seiner 
durch die Schatten zwischen den Götterfiguren angedeuteten Raumtiefe in den Kör¬ 
per des hockenden Priesters ein. Das ist ein Zusammenbau unvereinbarer Elemente, 
ein Widerspruch zwischen dem Gedanken der streng kubischen menschlichen Figur 
auf der einen und ihrer sie verneinenden Behandlung auf der andern Seite. Der alte 
Realitätscharakter der ägyptischen Statue beginnt sich aufzulösen und der Cha¬ 
rakter als Denkmal, ja als Denkstein um so deutlicher hervorzutreten. Hinzukommt 
der Widerspruch zwischen den Maßverhältnissen der Figur und denen der monu¬ 
mentalen Bauform des Portals. Er hängt mit dem Bildmotiv zusammen. Indem der 
Mensch die Götterbilder und damit die Götter selbst umfängt und in seinen Schutz 
nimmt, erhöht er die (im Maßstab zum Ausdruck kommende) Bedeutung der eigenen 
Person. Wir sind der Idee der sogenannten Schutzstatue vereinzelt schon in der 
18. Dynastie begegnet. Da sie sich von nun an in einer Fülle mannigfaltigster Ge¬ 
staltungen zu verwirklichen sucht, darf man in ihr einen Widerschein jener Priester¬ 
hierarchie erblicken, die sich unter den schwachen Königen der späten 20. Dynastie 
in Gestalt regelrechter Priesterdynastien anschickt, mit den hohen geistlichen Äm¬ 
tern auch die Staatsfinanzen und auf diesem Wege die Macht an sich zu reißen. 

Die Schieferstatuette eines Ramses-nacht in Kairo (561) 5 hält kniend einen von 
einer Hohlkehle bekrönten und mit Inschriften versehenen sockelartigen Altar vor 
sich, auf dem die thebanische Götterdreiheit Amun, Mut und Chons thront. Sie be- 
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560. Mehi. Schiefer, 561. Ramsesnacht mit Götter- 
Kairo dreiheit von Theben. Schiefer, 

Kairo 


sitzt ihrerseits einen eigenen Rückenpfeiler und hängt durch einen stehen gelassenen 
Steg mit der Figur zusammen. Damit sind wiederum zwei ganz verschiedenartige 
Gestaltungen äußerlich zusammengezwungen: die in das feine plissierte Gewand der 
Zeit gehüllte Stifterfigur und der Altar mit der doch wohl als Opfergabe zu verste- 
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565. König Haremhab auf dem Tragesessel. Sandstein , Silsile 


henden Götterdreiheit. Die Bildeinigung ist durch die gemeinsame Bodenplatte und 
die Einbindung in den Würfelraum angestrebt, aber nicht erreicht, da die Figur des 
Weihenden sich nicht gegen die monumentale Architekturform des Altars durchzu¬ 
setzen vermag. In der Vorderansicht verschwindet die Figur nahezu ganz hinter der 
Götterdreiheit. Befriedigender ist die Seitenansicht, doch ist diese gerade die sach¬ 
lich unwesentliche, wendet sich doch der Dargestellte mit seinem Götterbild an die 
Besucher des Tempels. 

Auch der alte Schreibertyp und seine Abwandlungen leben weiter. Die Statue des 
Hapi aus rotem Sandstein in Kairo zeigt den Schreiber auf einem runden Kissen 
hockend (« 559 ) % . Auf dem Knie des senkrecht gestellten linken Beines hält er einen 
Papyrus. 

Schließlich leben auch die Holzstatuetten in der Ramessidenzeit fort, die in der 
18. Dynastie so viel Reiz entfaltet hatten. Eines der schönsten Stücke, die Ebenholz¬ 
statuette des Stallmeisters Zai in Kairo ( 562 ) 7 , ist besonders interessant, weil es 
nicht nur in die Zeit des Haremhab datiert ist, sondern auch seine Herkunft aus 
einem Grabe in Sakkara gesichert ist. Es zeigt sich, daß man auch im memphitisch- 
unterägyptischen Bereich die Überleitung vom Amarna-Spätstil in den ramessi- 
dischen Stil bruchlos und sicher vollzog 8 . — 

Eine Statuette eines Angehörigen der Kultgemeinschaft der Handwerker der the- 
banischen Totenstadt ( 564 ) 9 hält den uns schon bekannten, vom Widderkopf des 
Amun bekrönten Stab mit beiden Händen vor sich, eine künstlerisch befriedigen¬ 
dere Lösung als jene andere, bei der der Stab neben dem Körper gehalten wird. 

Zusammenfassend stellen wir fest, daß neben der Neigung, alte Bildgedanken auf- 
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566. Haremhab im Verkehr mit den Göttern. Theben 


zugreifen, eine lebhafte Phantasie am Werke ist, um neuen Denkinhalten die Form 
zu geben. Hier zeigt sich dann freilich jene Neigung zur Auflösung der Form, wie sie 
späten Stilentwicklungen innezuwohnen pflegt. Die besondere Weise, in der sie in 
Ägypten wirksam wird, kennzeichnet sich dadurch, daß das Beiwerk des Bildwerks 
m einen idealen Wettbewerb mit diesem selbst tritt und einen Gegensatz unverein¬ 
barer Teile erzeugt. Im Rahmen des Gesamtablaufs der künstlerischen Entwicklung 
des Neuen Reiches können wir diese Erscheinungen nicht anders werten, als daß die 
eigengesetzliche Formentwicklung logisch ihrem Ziele zustrebt, wobei freilich Er¬ 
müdungsmerkmale, ein Nachlassen der künstlerischen Gestaltungskraft, zuweilen 
nicht zu verkennen sind. Um so bemerkenswerter ist es, daß die Beherrschung der 
Techniken nach wie vor schlechthin vollkommen ist. Die Stärke der handwerklichen 
Überlieferung, mag sie zeitweilig beim Beschreiten neuer Wege ein Hemmnis ge¬ 
wesen sein, erweist sich jetzt als ein Segen, indem sie ein Abgleiten ins Formlos- 
Ungekonnte verhindert. 


120. Das Flachbild der 19. Dynastie . A . Die Königsreliefs 

Haremhabs bescheidene Sandsteinreliefs in seiner Felskapelle von Silsile sind als 
Bindeglied zwischen der späten Amarnakunst, wie sie in seinem Privatgrab in Sak¬ 
kara vertreten war, und dem Ramessidenstil bedeutungsvoll 1 . In einem (nur bruch¬ 
stückhaft) erhaltenen Bilde einer Schlacht gegen die Neger treibt der König, vom 
Wagen aus schießend, die Neger vor sich her. Nach dem Siege wird er in feierlichem 
Triumphzuge von zwölf Soldaten auf einer „sedia gestatoria“ getragen [565). Dabei 
fällt auf, daß der König nur wenig durch den Maßstab seiner Figur über seine Umge¬ 
bung herausgehoben ist. Vor und hinter ihm gehen Negersklaven mit großen Wedeln, 
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neben (im Bilde unter) ihm der Wesir. Dem Tragsessel voran schreitet ein rückwärts 
gewandter räuchernder Priester. Den Zug eröffnen die siegreichen Truppen und sechs 
gefesselte Neger, vermutlich die Häuptlinge der unterworfenen Stämme. Über dem 
Haupt des Königs schwebt die Sonnenscheibe, an deren unterem Rande die Zeichen 
„Leben“ und „Dauer“ hängen. Man ist zur „rechtgläubigen“ Form zurückgekehrt. 

Die Reliefs, die Sethos I. im Innern der für seinen Vater erbauten Kapelle in 
Abydos 2 , seines eigenen Tempels in Abydos 3 , des sogenannten Osireions 4 , und des 
Säulensaals von Karnak 5 anbringen ließ, haben ausnahmslos rein rituellen Inhalt. 
Bei ihnen konnte es sich nach Lage der Dinge nicht darum handeln, die Formnei¬ 
gungen weiter zu verfolgen, die die 19. Dynastie vorgefunden hatte, sondern im 
Gegenteil die durch die ehrwürdige Überlieferung geheiligten Formen zu bewah¬ 
ren. Das Ergebnis dieser Situation ist, daß von den Reliefs dieser Tempel, wenn man 
betrachtend an ihnen entlang schreitet, ein kalter, feierlicher Ernst ausstrahlt. Die 
Eintönigkeit althergebrachter gottesdienstlicher Handlungen, deren Darstellungen 
mittlerweile zum unverlierbaren Bestände der Tempelbildnerei gehören und die Ehr¬ 
würdigkeit des uralten Kultus vor Augen führen, wirkt ermüdend. 

Wir greifen die Reliefs im Tempel Sethos 5 I. in Abydos heraus (567,568). Sie sind 
zum großen Teil in der vollen Leuchtkraft ihrer Farben auf uns gekommen, so daß 
deren Schönheit an keiner Stelle Ägyptens so genossen werden kann wie hier. Ihr 
Stil steht auf den ersten Blick dem „schönen Stil“ der letzten Jahre Amenophis 5 III. 
nahe. Dennoch ist er mit diesem nicht zu verwechseln. Auch hier sind die Haltungen 
edel, von weltmännischer Eleganz und Anmut, die Umrisse wohllautend, die Figuren 
von vornehmer Gepflegtheit, herrlich die Feinheit langer durchscheinender Gewän¬ 
der. Was ihnen dennoch ihr eigenes Gepräge gibt, ist jene metallische Schärfe der 
Form, die uns schon beim Turiner Ramses begegnet ist. Sie äußert sich in der scharfen 
Modellierung der Kronen, der Frisuren, des Schmuckes, in dem Filigran des spitzen 
Galaschurzes, in der knappen Gegenständlichkeit der Kultgeräte und in der festen 
Führung des Umrisses. Das alles ist mit höchstem Raffinement und mit einer unfehl¬ 
baren Sicherheit, aber auch mit einem hohen Maß von Bewußtheit vorgetragen. 
Sie hat auch bei dem wohlberechneten formalen Aufbau und der ein wenig trockenen 
Zeichnung Pate gestanden. Das sind untrügliche Anzeichen von Archaismus. Zum 
ersten Mal erweist sich die ägyptische Kunst als intellektuell gelenkt. Der Geist ist 
zum Widersacher der Seele geworden. 

Dieser Stil herrscht auch in dem riesigen Grab Sethos 5 I. im Tal der Könige, das 
sich mit seinen Gängen, Treppen und Sälen 100 Meter weit in den Felsen hinein er¬ 
streckt, und dessen wohlerhaltene farbige Reliefs mit den abydenischen zu wett¬ 
eifern vermögen. Während der 18. Dynastie hatte man, in Anlehnung an eine wäh¬ 
rend der 11. Dynastie in Privatgräbern aufgekommene Sitte, die Totentexte in einer 
besonderen Form der Kursivschrift auf die weiß getünchten Grabwände geschrieben, 
so daß diese wie ein großes Papyrusblatt wirkten, und dementsprechend auch die 
zugehörigen Bilder nur in andeutender Umrißzeichnung gegeben 6 . Erst seit Amen¬ 
ophis 5 III. näherte man die Darstellungen dem Bildstil an, und seit Haremhab goß man 
beides, Texte und Bilder, in die vollendete Bildform (566). Im Grabe Sethos 5 I. er¬ 
reichen sie ein nach seiner Zeit wieder absinkendes Höchstmaß an Qualität. Proben 
bieten zwei im frühen 19. Jahrhundert aus dem Grabe herausgebrochene Türpfeiler, 
von denen der eine nach Paris 7 , der andere nach Florenz ( 569 ) 8 gelangt ist. Die Relief¬ 
bilder entsprechen einander genau: der König steht vor der Göttin Hathor und hält 
sie bei der Hand, während sie ihm ihren Halsschmuck entgegenhält, den er mit der 
freien Hand berührt, eine symbolische Handlung, der ein erotischer Sinn zugrunde- 



567. König Sethos I. auf dem Schoß der Göttin Isis. Kalkstein , Abydos 


liegt. Es liegt ein besonderer Charme über den beiden schlanken und eleganten Ge¬ 
stalten, der durch die Schönheit der wohl erhaltenen Farben noch gesteigert wird. Von 
höchstem Interesse ist die Behandlung des weißen durchscheinenden Obergewandes 
des Königs, dessen Fältelung nicht durch Relief, sondern durch sorgsam abgetönte 
Farbe wiedergegeben ist, also nicht mehr mit haptischen, sondern mit optischen 
Mitteln. Dabei ist die Illusion des sanften Überganges von den hellen Höhen zu den 
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568. Sethos I. beim Opfer. Kalkstein , 
Abydos 



569. Sethos I. vor Hathor. Kalkstein , 
Florenz 


schattigen Tiefen der Plisseefalten so vollkommen gelungen, daß man nahe heran¬ 
treten muß, um sich zu vergewissern, daß diese Wirkung allein mit dem Mittel der 
Farbe erzielt worden ist. 

Als man im Laufe der 18. Dynastie begann, die riesigen Flächen der Außenwände 
der Tempel mit Reliefs zu schmücken, beschritt man damit neue Wege. Waren die 
Königsreliefs bis dahin auf die Innenräume der Tempel und Gräber beschränkt ge¬ 
wesen, wo sie ihrem Realitätscharakter entsprechend die Aufgabe hatten, durch ihr 
„Dasein“ die Räume mit wirklichem Leben zu erfüllen, so traten sie nun hinaus ins 
grelle Licht der Sonne, um den König als Besieger seiner Feinde zu feiern. Damit 
erhielten sie ihren Sinn durch die betrachtenden Augen des an den hohen Festen in 
die Tempel strömenden Volkes. Dieser Sinnwandel zog einen Wandel der Bildinhalte 
vom Allgemeingültigen zum Einmalig-Historischen nach sich, mit dem ein Form¬ 
wandel Hand in Hand ging. 

Das Anbringen der Reliefs auf den Außenwänden im vollen Sonnenlicht legte die 
Anwendung der seit dem Alten Reich bekannten Technik des versenkten Reliefs 
nahe, dessen scharfe Ränder sich besser zu behaupten vermochten als die zarten 
Umrisse des erhabenen Reliefs. Auch kam es mit seinen lebhaften Schattenwirkun¬ 
gen der Vorliebe der Zeit für optische Reize entgegen, und schließlich empfahl es sich 
schon deshalb, weil der Umfang der Aufträge schnelle Arbeit verlangte. Wenn man 
bedenkt, daß allein Ramses II. gewaltige Bilderfolgen seiner Kämpfe nicht nur in 
Karnak, in Luksor, im Ramesseum, in seinem Abydostempel, sondern auch in nubi- 
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570. Sethos I. in der Schlacht bei der Stadt Kanaans 


sehen Tempeln wie Abu Simbel und Bet el-Wali anbringen ließ, so verdient schon die 
rein technische Leistung, die in der Ausschmückung der endlosen Wandflächen be¬ 
schlossen ist, uneingeschränkte Bewunderung. Daß dabei im einzelnen vieles flüchtig 
ausfallen mußte, daß die Unzahl der beschäftigten Zeichner und Steinmetzen sich in 
der Hauptsache aus reinen Handwerkern zusammensetzte, daß bei dem Großteil der 
Bilder das sachliche Interesse das künstlerische bei weitem überwog und das letztere 
vorwiegend der Komposition des Entwurfes galt, versteht sich dabei von selbst. 

Unserer Betrachtung der Schlachtenbilder stellt sich eine Schwierigkeit besonde- 



571. Sethos I. im Kampf gegen die Hethiter. Karnak 
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572. Die Fürsten des Libanon , Zedern fällend 


rer Art entgegen. Sie können mit vollem Erfolg nur an Ort und Stelle studiert wer¬ 
den und, da sie ihre einstigen bunten Farben fast ganz verloren haben, auch dort 
eigentlich nur, wenn die Sonne ein scharfes Streiflicht über sie ausgießt und die Rän¬ 
der der Reliefs klar hervortreten läßt. Abbildungen vermögen, selbst wenn sie mit 
ungefügen Tafelgrößen arbeiten, nur eine unvollkommene Vorstellung von der Kom¬ 
position zu erzeugen 9 . Wir fassen uns daher kürzer, als die Reliefs es ihrer Bedeutung 
nach verdienen. 

Den Reichtum an Mitteilung, der in diesen Bildern vor uns ausgebreitet wird, 
vermögen wir mit Worten nicht auszuschöpfen. Bei Sethos I. bauen sich auf der 
nördlichen Außenmauer des großen Säulensaales von Karnak die Bilder in drei 
Reihen von je 50 Meter Länge übereinander, in der Mitte durch eine Tür unter¬ 
brochen (570, 572) 10 . Alle Darstellungen beginnen an den äußeren Enden mit den 
Kämpfen in der Ferne und enden an der Tür mit der siegreichen Rückkehr des Königs 
und der Übergabe der Beute an Amun als den Hausherrn. Da marschiert das ägyp¬ 
tische Heer durch Palästina, im Libanon werden Bäume gefällt (572), die Berg¬ 
festen Jenoam, Kanaan, Kadesch gestürmt, Libyer und Hethiter geschlagen, Ge- 


■ > 

f x 


\ 

.{ 

/ r 

V 

. 


1 •' 


\ F 

■i-f 



1 



1 


wm 

mm 









WM 

sRj|p| 



\ | 





ie Schlacht bei Kadesch. Luksor 











































fangene gefesselt abgeführt. An dem durch Festungsbauten geschützten und von 
Krokodilen wimmelnden Kanal, der die Grenze Ägyptens und Palästinas bildet, 
wird der heimkehrende Sieger durch Priester und Granden mit Blumensträußen 
empfangen, während ihm Gefangene vorausschreiten und folgen. 

Ramses II. hat in seinen Tempeln große Bilderfolgen der Hethiterkämpfe mit 
der großen Schlacht bei Kadesch angebracht (573). Da erscheint das von Schilden 
umstellte ägyptische Lager mit den Zelten des Königs und der Offiziere; der König 
verhört zwei Überläufer und stellt fest, daß sie vom Feinde gesandt sind und seine 
Unterführer in die Falle gelockt haben; in diesem Augenblick stürzen bereits die 
Anführer einer geschlagenen Abteilung in wilder Flucht vor den nachsetzenden Fein¬ 
den über den Lagerzaun; bald ist der König umzingelt; schnell rafft er eine Truppe 
zusammen und wirft sich mit ihr gegen den Feind; im Augenblick höchster Bedräng¬ 
nis trifft eine frische ägyptische Abteilung ein, mit deren Hilfe der König die Hethiter 
in die Festung Kadesch zurückwirft und die Schlacht zu seinen Gunsten entscheidet. 

Eie Schlachtenbilder Sethos’ I. stellen das Äußerste dar, das die ägyptische Kunst 
an Raumgestaltung zu leisten willens war 11 , und gehen in der einheitlichen optischen 
Erfassung des Freiraumes noch um ein Bedeutendes über die Kompositionen der 
Amarnazeit hinaus. In der Mehrzahl der Szenen ist folgendes Schema erkennbar: 
Der König sprengt bogenschießend auf einem von weit ausgreifenden Pferden ge¬ 
zogenen Wagen in das Getümmel der zu Wagen, zu Pferd und zu Fuß wild dahin¬ 
fliehenden, zusammenbrechenden, tot am Boden liegenden Feinde hinein der am 
entgegengesetzten Ende auf steilem Berge sich erhebenden Festung zu, die von seinen 
Truppen berannt wird. Im Vordergründe kämpfen hinter mannshohen Belagerungs¬ 
schilden die königlichen Prinzen; im Mittelgrund sind die Linien des ansteigenden 
Bodens gegeben; im Hintergrund türmt sich eine Festung, die mit ihrer Vormauer 
und dem Tor, der eigentlichen Burgmauer, den aufgesetzten Türmen und dem von 
einer Standarte überragten Burgpalast den Seheindruck weitgehend wiedergibt. 
Es ist klar, daß hier ein einheitlicher Freiraum gemeint ist. Bezeichnenderweise ist 
denn auch die alte Streifengliederung, die selbst die Amarnazeit in Resten noch bei¬ 
behalten hatte, gänzlich aufgegeben worden. 




575. Ramses II. im Kampf mit einem Libyer. Abu Simbel 


Man könnte einen Augenblick versucht sein zu meinen, der Ägypter der Sethoszeit 
sei dahin zurückgekehrt, von wo die ägyptische Flachbildnerei zu Zeiten der vor¬ 
dynastischen Schminkpaletten ausgegangen war (46). Nichts wäre falscher als das. 
In Wirklichkeit hegen sechzehn Jahrhunderte eines zwar allmählichen, aber unver¬ 
kennbaren Strebens zur Interpretation des Raumes dazwischen. Während dort die 
eng ineinander geschachtelten Relieffiguren die Aufgabe hatten, auf einem neutralen 
Hintergrund die Fläche zu konstituieren, handelt es sich hier um die Wiedergabe 
eines von einem hohen Augenpunkt aus gewonnenen einheitlichen Raumeindrucks, 
um ein zusammengefaßtes Fernbild, die sogenannte Kavalierperspektive. Es soll im 
Beschauer die Illusion eines unübersehbaren Getümmels von Menschen, Tieren und 
Wagen im freien Raum hervorgerufen werden. 

Der Verdeutlichung der Raumverhältnisse dient die verstärkte Andeutung des 
Szenischen, so in dem besprochenen Falle die Bergfestung und das zu ihr anstei¬ 
gende Hügelgelände. In dieser Hinsicht ist die Darstellung einer Landschaft von 
höchstem Interesse, die Ramses II. an der Außenseite seines Säulenhofes im Luksor¬ 
tempel hat anbringen lassen (574) 12 . In ihr erscheint weder Mensch hoch Tier. „Die 
Stadt auf der Kuppe des steilen Hügels liegt verlassen, ohne eine Spur von Leben. Die 
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576 . Leiche eines Hethiters im Fluß. Kalkstein , Abydos 


Tore sind offen, ihre steinernen Einfassungen eingestürzt, die Fensterläden hängen 
herab, lose Ziegel fallen von den zerstörten Mauern herunter. Der reiche Baumwuchs 
der umliegenden Hügel ist großenteils umgelegt; was noch steht, ist zumeist Ge¬ 
sträuch und Kraut“ (Wreszinski). Nachdem die Amarnakunst die reine Landschaft 
erstmalig in die Kunst eingeführt hat, ist es der Ramessidenzeit Vorbehalten, ihren 
Ausdruckswert zu entdecken. 

Hand in Hand mit der Kennzeichnung der Örtlichkeit geht die Festlegung der 
Zeitlichkeit. Der Einheitsraum, in dem die Geschehnisse sich abspielen, will in einem 
einzigen Sehakt aufgenommen werden. Der Inhalt der Bilder ist nicht ein zeitfremdes 
statisches Sein, sondern ein geschichtliches dynamisches Werden, nicht Beharrung, 
sondern Bewegung. Sie gestalten den „Augenblick“, den Zeitpunkt höchster drama¬ 
tischer Spannung. Aber dieser Zeitpunkt ist bei Sethos I. — was in der Amarna- 
zeit noch nicht der Fall war — symbolträchtig, indem der aus dem Gesamtgeschehen 
herausgeschnittene Augenblick zugleich die Bedeutung einer symbolhaften Situation 
besitzt. Damit erscheint die Spannung zwischen dem zeitfremden schematischen 
„Zeichen“ und dem zeithaften einmaligen „Fall“ aufgehoben, die alte Rivalität von 
Symbolhaftigkeit und Aktualität künstlerisch gelöst. Obwohl in Sethos’ Bildern der 
Hier-und-Jetzt-Charakter aufs eindeutigste bestimmt ist, liegt er dennoch nicht im 
Widerstreit mit der Aufgabe, die unerschütterliche Siegessicherheit des die irdische 
Ordnung verbürgenden Gottkönigs zu versinnbildlichen. 

In den Bilderzyklen der Kadeschschlacht Ramses’ II. müssen wir ein merkliches 
Nachlassen der künstlerischen Gestaltungskraft feststellen 13 . Eine überhandneh¬ 
mende Freude am Erzählen lebt sich auf Kosten der Einheitlichkeit der Handlung 
und der inneren Spannung aus. Indem jetzt die Absicht, einen getreuen Bildbericht 
vom Verlauf der geschichtlichen Ereignisse zu geben, beherrschend wird, geht die 
Einheit der Schau und die Erkenntnis des Wesentlichen wieder verloren. Die unge¬ 
bärdige Fülle des Stoffes vermag nicht mehr in die Form einzugehen. Die Rückkehr 
zur Streifeneinteilung ist die Folge. 

Das soll nicht heißen, als wären nicht auch der Zeit Ramses’ II. noch glänzende 
Formulierungen ihrer künstlerischen Anliegen gelungen. Als Beispiel führen wir das 
Bild eines Zweikampfes zwischen Ramses II. und einem Libyerfürsten im Tempel von 
Abu Simbel an (575) 14 . Schon Champollion hat es für das Meisterstück aller ägypti¬ 
schen Reliefs erklärt, und sein Landsmann Maspero sagt von ihm, niemals sei „das 
Motiv des gewaltsamen Todes, der mit einem Schlage den ganzen Menschen löst und 
ihn regungslos zu Boden schmettert, gleich richtig analysiert und mit gleicher Kraft 


dargestellt worden“ 15 . In der Tat ist die prachtvolle Szene in ihrem großartigen 
Schwung und in der Dramatik der Handlung ebenso unübertroffen wie in der Raum- 
haltigkeit der Gliederbewegungen. Ein Gefallener liegt am Boden, den Kopf nach 
unten verdreht, die Beine angezogen, die Arme zur Seite geworfen. Um ihn spielt 
sich ein wirklicher Zweikampf ab, in dem Ramses II. in kühner Ausfallstellung dem 
zusammensinkenden Libyer vor das Knie tritt, ihn mit der Linken am weit vorge¬ 
streckten erhobenen Arm packt und ihm mit der weit nach hinten ausholend°en 
Rechten die Lanze in die Brust jagt. Ein guter Teil der realistischen Wirkung der 
Szene beruht darauf, daß ihr Gestalter darauf verzichtet hat, den König seinem 
Range entsprechend in größerem Maßstab darzustellen als seinen Gegner. 

Der Realismus führt jetzt sogar zum Studium der Toten. Die alte Zeit hatte sich 
damit begnügt, durch die willkürliche Lage der Glieder des Toten anzudeuten, daß 
das sie lenkende Leben aus ihnen entwichen war, auch wohl einfach dadurch, daß sie 
den Körper um 180 Grad drehte, ähnlich wie sie gefällte Bäume mit der Spitze nach 
unten zeichnete. Nun erst studiert man mit psychologischem Interesse das Antlitz 
des Toten und beobachtet die Haltlosigkeit und Gelöstheit der Leiche. Bei einer im 
Fluß treibenden Leiche eines Hethiters im Ramsestempel von Abydos teilt sich der 
Rhythmus des fließenden Wassers den widerstandslosen Gliedern wie einer Wasser¬ 
pflanze mit (576). 

Zum Schlüsse bleibt uns noch übrig, zu betonen, daß es bei aller Neigung zur Er¬ 
schließung des Raumes doch bei Vorgriffen blieb, und wie stark die Hemmungen 
blieben, die sich diesen Neigungen entgegenstellten und am Ende den vollen Durch¬ 
bruch zum Sehbild mit allen seinen weitreichenden Folgen verhinderten. Man ging 
nicht dazu über, die entfernteren Gegenstände sich verkleinern zu lassen und Ver¬ 
kürzungen und Schrägansichten in größerem Umfang einzuführen. Man blieb auch 
bei dem kontinuierenden Bildaufbau und zog nicht die letzten Folgerungen, um die 
echte Einheit der Zeit zu gewinnen. Man hielt auch an den Resten alter Symbolik 
fest, indem Geier und Falke schützend den König umschweben und ein mit Beinen 
und Armen versehenes Lebenszeichen in seinen Händen den Wedel hinter dem Kö¬ 
nig herträgt. Es läßt sich auch nicht einmal im Falle Sethos’ I. sagen, daß die Eini- 
gung der drei Bildteile König, Schlacht und Festung restlos vollzogen sei, weder 
landschaftlich noch perspektivisch; denn von einem Augenpunkt kann keine Rede 
sein. Aber es wäre falsch, wollte man in den genannten archaischen Zügen nichts 
weiter sehen als die Unfähigkeit, sich zur Freiheit durchzuringen und lästig gewor¬ 
dene Fesseln abzuwerfen. Man kann nur bewundern, wie ein untrüglicher Instinkt 
den Ägypter die Grenze hat fühlen lassen, die er nicht überschreiten durfte, wollte 
er nicht sein Weltbild aufgeben, in dem die Größe seiner Kunst fest verwurzelt 
war. Es war Schicksal, aber kein Mangel, wenn die ägyptische Kunst hier haltmachte 
und es einer von einem andern Volkstum getragenen und auf anderm Boden er¬ 
wachsenen Kulturgemeinschaft überließ, diesen Durchbruch zu vollziehen, der in 
ihrem Denken angelegt und daher ihr als Aufgabe in die Wie ge gelegt war: der An¬ 
tike. Auch sie ging übrigens nur bis an die ihr gesetzte Grenze und überließ die Voll¬ 
endung des Weges der abendländischen Spätstufe, der es bestimmt war, ihn bis ans 
Ende zu verfolgen. 

Es gibt noch einen andern bedeutsamen Fall, in dem die K uns t der Ramessiden¬ 
zeit einen tiefen Vorstoß in Neuland gewagt hat, ohne sich indes in diesem seßhaft 
und heimisch zu machen. Um ihn in Augenschein zu nehmen, wenden wir uns wieder 
der Welt der Gräber zu, diesmal dem Tal der Königinnen. Dort ist eine Technik 
entwickelt worden, die wir unter ähnlichen Voraussetzungen auch in den jüngeren 
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Gisegräbern des Alten Reiches angetroffen hatten. Wegen der geringen Güte des 
anstehenden Gesteins brachte man eine kräftige Gipsschicht auf die roh vorbereitete 
Wand und modellierte das Relief der etwa lebensgroßen Figuren nicht im Stein, 
sondern im Gips. 

In einem einzigen dieser Gräber, dem der Königin Nofretiri, Gemahlin Ramses’ II. 
(Tafel VII) 16 , findet sich eine Malweise, die zu einer völligen Umgestaltung der ägypti¬ 
schen Flachbildnerei hätte führen müssen, wenn man, statt hier stehen zu bleiben, 
auf diesem Wege fortgeschritten wäre. Aber auch als Vorgriff auf Möglichkeiten, die 
die ägyptische Kunst selbst nicht mehr verwirklicht hat, ist die Neuerung aufschluß¬ 
reich, weil sie erweist, über wieviel Lebenskraft die Ramessidenzeit noch verfügt hat. 
Es handelt sich um nichts weniger als um die Einführung der Schattierung, d. h. die 
Verdunkelung der Farben, wenn sie im Schatten liegen 17 . Sie ist zwar durch den 
Maler unseres Grabes nicht folgerichtig durchgeführt, aber doch sehr wohl von ihm 
beobachtet worden. Dabei ist es interessant festzustellen, daß er die Rilder der 
Göttinnen davon ausnimmt und seine neue Technik ausschließlich auf die Königin 
anwendet. Darin spricht sich ein deutliches Gefühl dafür aus, daß die Schatten¬ 
malerei die Figuren in eine zeithaft-subjektive Sphäre hineinzieht, die dem Bereich 
des Göttlichen nicht wohl ansteht. Im übrigen beschränkt der Maler die Angabe der 
Schatten auf die eine Seite der Arme und Finger, auf die Nackenfalten, die Krüm¬ 
mungen der Backe, das Kinn und den Nasenflügel. Dabei mag er wohl die in einem 
Falle wahrgenommenen Schatten schematisch auf andere Fälle übertragen haben, 
ohne sie jedesmal, dem wechselnden Seheindruck folgend, unter den jeweiligen 
Lichtverhältnissen seines Gegenstandes abgewandelt zu haben. Es bleibt aber be¬ 
deutungsvoll, daß ein Künstler es zum ersten Male gewagt hat, den farbigen Schatten 
einigermaßen frei wiederzugeben und damit weit über die Ansätze der Amarnazeit 
hinauszugehen, die ja immerhin damit begonnen hatte, den Fußknöchel, die Senkung 
des Nabels und die Vertiefung des Mundes durch eine Kurvenlinie wiederzugeben, 
in einem Einzelfalle auch einmal auf Kinn, Backe und Ferse die Verdunkelung der 
Farbe beobachtet, wenn auch nicht eigentlich als einen Schlagschatten begriffen 
hatte. Er war zwar noch weit davon entfernt, sich darüber klar zu sein, welch’ neuer 
Wirkungsbereich sich der Kunst erschließt, wenn sie sich dem subjektiven Sehein¬ 
druck des Spiels von Licht und Schatten hingibt. Dazu hätte es dann ja auch der 
Einführung eines festen Standpunktes bedurft, der seinerseits alle Folgen nach sich 
gezogen hätte, die die echte Wirkungsform mit sich bringt. Aber es bleibt festzu¬ 
stellen, daß der Maler des Nofretirigrabes hinsichtlich der Anwendung malerischer 
Gestaltungsmittel einen Gipfel erreicht hat, der, soweit wir wissen, nach ihm nicht 
noch einmal erklommen worden ist. 

121. Das Flachbild der 19. Dynastie. B. Die Flachbilder der Primtgräber 1 

Betreten wir die thebanischen Privatgräber der Ramessidenzeit, so springt ein 
durchgreifender Wandel der Bildinhalte als erstes in die Augen. Während die 18. 
Dynastie den Hauptwert auf jene Szenen gelegt hatte, die mit Amt und Privatleben 
des Grabherrn zusammenhingen, tritt das alles jetzt in den Hintergrund oder ver¬ 
schwindet gar ganz. Auch Bilder des Königs gehören fortan zu den Seltenheiten. 
Wo überhaupt noch weltliche Szenen Vorkommen, findet ihr Vorhandensein seine 
Erklärung durch ihren geistigen Zusammenhang mit der Tempelwirtschaft und 
-Verwaltung oder den großen Götterfesten, vor allem dem „Schönen Fest des 
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577. Totenopfer. Theben , Grab des Roi 

Wüstentales 2 . Dafür breiten sich nun Bilder des Leichenbegängnisses, des Toten- 
kults, der Götterverehrung und überhaupt Jenseitiges wie das Totengericht und die 
Totenspeisung aus. Diese Entwicklung hatten wir bereits in der späteren 18. Dynastie 
noch vor der Amarnazeit einsetzen sehen. Sie muß auf einem Wandel des Denkens 
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beruhen, der sich nach dem Zwischenspiel von Amarna mit der Restauration macht¬ 
voll durchsetzt. Er muß das Anwachsen des prißsterlichen Einflusses auf das Leben 
begünstigt, auch wohl in Zusammenhang damit eine schärfere Trennung von Dies¬ 
seits und Jenseits zur Folge gehabt haben;' deriil diese führt dazu, daß die Bilder 
vom Leben nach dem Tode eine eigentümliche Fassung erhalten, die z. B. im Falle 
des Totenmahls nicht mehr gestattet, sie mit solchen aus dem diesseitigen Leben zu 
verwechseln. 

Für den Geist der Ramessidenzeit sind die Veränderungen ungemein bezeichnend, 
die ein gewisser Thotemhab zur Zeit Ramses’ II. mit den Bildern vornahm, die er 
in einem von ihm wiederbenutzten Grabe eines Schreibers Thot aus der Zeit Ameno- 
phis’ II. vorfand 3 . Der erste Grabherr hatte die Ausschmückung seines Grabes 
nicht vollenden können. Als der zweite rund 200 Jahre später das Grab für sich in 
Anspruch nahm, begnügte er sich nicht damit, die seinerzeit frei gebliebenen Wände 
bemalen zu lassen, sondern ließ auch die vorhandenen Bilder größtenteils über¬ 
arbeiten. Wenn er dabei die Figuren derart übermalen ließ, daß sie die weiten 
bauschigen Gewänder seiner Zeit erhielten, so wird ihn dabei der Wunsch geleitet 
haben, sie der zeitgenössischen Mode entsprechend gekleidet zu sehen. Eine weit 
einschneidendere Veränderung ist es, wenn er dem Bilde des beim Mahle sitzenden 
Grabherrn und seiner Frau oder Mutter, denen zwei Mädchen Rauschtrank und 
Blumen anbieten, durch Einfügung einer thronenden Göttin und zweier Sängerinnen 
einen ganz neuen Sinn gibt und das Thema des Gastmahls in ein rein kultisches ab¬ 
wandelt. Noch kennzeichnender für den Geist der Ramessiden ist es aber, wenn in 
dem anschließenden Bilde der feierlichen Bewirtung der Gäste die nackten Gestalten 
der jugendlichen Schaffnerinnen mit dick aufgetragener weißer Farbe übermalt und 
auf diese Weise vom Kopfe bis zu den Füßen bekleidet worden sind. Es macht dabei 
keinen allzu großen Unterschied, ob man aus Frömmelei und Prüderie am Anblick 
der nackten Mädchenkörper Anstoß genommen hat, oder ob, was wahrscheinlicher 
ist, üppige Festfeiern dieser Art in den Gräbern der Ramessidenzeit überhaupt als 
anstößig gegolten haben und die unsrige demzufolge in ein Fest der Göttin um¬ 
gedeutet, die teilnehmenden Frauen in Kultsängerinnen umgewandelt und die Mäd¬ 
chen für diese ernste Gelegenheit in hochgeschlossene Gewänder gesteckt worden 
sind. 

Aus der Zeit des Haremhab besitzen wir zwei Gräber: das eines Neferhotep mit 
versenkten Reliefs ist stark beschädigt 4 ; das ausgemalte des Roi, aus einem einzigen 
in die Tiefe sich erstreckenden Raum bestehend, enthält außer ein paar bescheidenen 
Ackerbauszenen nur religiöse Bilder (577, 578) 5 . Die locker verteilten Gruppen eines 
Leichenzuges setzen sich aus großen, die Streifen fast füllenden Figuren zusammen, 
die stark körperhaft empfunden sind und dadurch eine klare räumliche Beziehung 
zueinander gewinnen. Die neue Mode des bauschigen Obergewandes trägt das Ihre 
dazu bei, den Gestalten Volumen zu verschaffen. Neigung zum Realismus äußert 
sich u. a. in der Individualisierung der Gesichter — es erscheint sogar ein Mann mit 
grauem Haar —, und in der Farbgebung, die die reinen Sinnwerte zugunsten eines 
tonigen Farbcharakters zurückdrängt und dementsprechend das alte Rotbraun für 
die Wiedergabe der nackten Fleischteile durch ein der Fleischfarbe näherstehendes 
Rosabraun ersetzt. 

In der nächsten Generation erweist z. B. das Grab des Amenmose, daß die meister¬ 
liche Beherrschung der Linie, wie sie am Ende der 18. Dynastie erreicht war, von 
ihrer Schönheit und Sicherheit noch nichts verloren hat ( 580) Q . Bei Userhet 7 be¬ 
wundern wir die festlich-anmutige Eleganz, die über dem Bilde der Totenspeisung 

580 



579. Userhet mit\Frau, Mutter und Baumgöttin unter dem Feigenbaum. Theben 


liegt ( 579f . Der Grabherr sitzt mit Frau und Mutter in einer zugleich würdevollen 
und gelösten Haltung unter einem von Vögeln belebten naturalistischen Baum. 
Die vor ihnen stehende Baumgöttin speist und tränkt sie, während zwei Seelen¬ 
vögel sich am Rande eines kleinen Wasserbeckens nähren. 

Der Zeit Ramses II. entstammt das Grab des Bildhauers Ipuje in Der el-medine 
(581—583 und Tafel VIII) 9 . Es hängt wohl mit dem Beruf des Grabherrn zusam¬ 
men, daß in ihm noch einmal eine Fülle weltlicher Szenen mit großer Freiheit 
und Unmittelbarkeit ausgebreitet wird, ehe der priesterliche Geist all’ dieses 
Leben schabionisiert und ertötet, ehe aber auch das, was sich hier kühn und 
frisch, sorglos und unbeschwert gibt, ins Liederlich-Schlampige und Zügellose der 
ausgehenden Ramessidenzeit absinkt. Was dieses Grab auszeichnet, ist einmal 
das hohe Maß von Individualisierung, das nicht nur den Menschen, sondern selbst 
den Dingen der Natur zuteil wird. Sogar die gemeinsam am gleichen Werk tätigen 
Arbeiter sind durch Haltung, Kleidung, Haar- und Barttracht und Gesichtsaus¬ 
druck gegeneinander abgehoben, und die besondere Vorliebe des Malers gilt drol¬ 
ligen plebejischen Typen. Eine Ziegenherde ist nicht mehr in Seitenstaffelung 
aufgereiht, sondern frei im Raum verteilt, und einige Tiere blicken aus dem 
Bilde heraus den Betrachter an ( 581) w . Die Pflanzen, unter denen Winden und 
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581. Hirt und Herde. Theben , Grab des Ipuje 


580. Klopffechter und Ringer. Theben , Grab des Amenmose 


Weinlaub, die seit Amarna aufgekommen waren, hervortreten, sind nicht nur mit 
einem ganz neuen Sinn für die Vielfalt und Verschiedenartigkeit ihrer Arten ge¬ 
schildert, sondern sie stehen auch schräg gewachsen oder vom Winde gebeugt in 
ganz ungewohnter Weise im Blickfeld, statt schematisch aufgereiht einen Teich zu 
umstehen oder eine schnurgerade Allee zu bilden. Die Natur hat eine Lebendigkeit 
bekommen, die die Leistungen der Amarnazeit weit hinter sich läßt. 

Es gibt in kaum einem andern Grabe soviel Humor wie hier. Ein Tischler, der 
sich statt an einem Schrein zu arbeiten zu einem unerlaubten Schläfchen oben 
darauf gelegt hat, wird von einem Aufseher recht unsanft geweckt. Ein anderer, 
am gleichen Werk beschäftigt, wendet sein Gesicht einem Malerkollegen zu, weil es 
diesem Spaß macht, ihm die Augenlider mit schwarzer Farbe nachzuziehen 11 . Es ist 
ein liebenswürdiges Gefühl für Menschlichkeit, das sich hier kundtut. 

Eine heute leider völlig zerstörte Szene in diesem Grabe schildert einige Sklaven, 
die mit dem noch heute in Ägypten gebräuchlichen Schaduf Wasser schöpfen (. 582 ) 12 . 
Die Szene spielt neben einer Kapelle mit Umgang, der nach außen durch brusthohe 
Schranken abgeschlossen ist, und dessen Portal von zwei Papyrusbündelsäulen 
flankiert wird. Zu ihm führt vom Wasser her eine Treppe hinauf. Das Bild dieses 
Bauwerkes hat man nun nicht nach alter Sitte aus mehreren „Ansichten“ zusammen¬ 
gebaut, sondern eine einheitliche, reine Fassadenansicht gegeben und dieser auch 
die Treppe eingeordnet> die in die Raumtiefe hineinführt. Wenngleich lineare Ver¬ 
kürzungen im Sinne echter Perspektive fehlen, so ist doch eine bedeutende An¬ 
näherung an den Seheindruck erreicht. 

Den ausgemalten thebanischen Gräbern 13 stehen nur wenige Reliefgräber 14 gegen¬ 
über. Dagegen bewahren unsere Sammlungen eine große Anzahl ramessidischer 
Reliefs aus Sakkara, wo nun, nachdem der Schwerpunkt sich wieder zum Norden 
verlagert hatte, eine Reihe bedeutender Gräber entstanden sein müssen, ohne daß 
wir freilich heute ein einziges davon besäßen. Von diesem geschichtlichen Boden, wo 
zweifelsohne viele Kultkammern des Alten Reiches offenstanden, mußten natürlich 
starke Anregungen ausgehen, um so mehr als sich Ägypten nun der Zeit näherte, da 
es bei abnehmender eigener Schöpferkraft sich geneigt fand, den alten Denkmälern 



582. Kiosk und Gärtner an einem Schaduf. Theben , Grab des Ipuje 


ein antiquarisches Interesse entgegenzubringen. Ein bezeichnendes Beispiel für diese 
Richtung sind die Bilder aus dem Grabe eines Schatzhausbeamten von Memphis 
namens Meri-meri in Leiden 18 . Der trotz der lebhaft gestikulierenden Klagefrauen im 
Ganzen ein wenig trockene Leichenzug (585) ist zwar als eine eigene, auf dem Boden 
der reifen 18. Dynastie erwachsene Schöpfung anzusprechen. Einige Szenen aus dem 
Landleben jedoch (586), denen der Grabherr in großer Figur im langen Obergewand 
der Zeit zuschaut, sind nicht ohne Kenntnis von Vorbildern der Pyramidenzeit ent¬ 
standen zu denken, wenn auch die längliche Kopfform der Arbeiter, hier und da 
auch Frisur und Tracht, auf Rechnung des ramessidischen Zeitstils gehen. Die Bei¬ 
schriften vollends muten aus alten Gräbern kopiert an, so wenn ein Eseltreiber einem 
andern zuruft: „Ich hole vier Krüge Bier!“ und dieser ihm höhnisch antwortet: 
„Ich treibe 202 Esel fort, während du dasitzest!“. Solche Bilder begegnen uns selten 16 . 
Meist sind es, dem Zuge der Zeit entsprechend, Leichenzüge, Totenspeisungen und 
ähnliche Inhalte, die auch in Sakkara im Vordergründe gestanden zu haben schei¬ 
nen 7 . Auch in diesen bricht freilich zuweilen das Temperament der Zeit durch die 
steife Decke kultischer Verhaltenheit, so die prachtvolle Tanzszene in Kairo ( 587) 18 . 
Handpauken schlagend springt eine Anzahl hochgestaffelter Frauen in langen durch¬ 
sichtigen Gewändern auf den Zehenspitzen herum. Man meint den wilden auf¬ 
reizenden Rhythmus zu hören, der ihre Glieder durchschüttelt. Zwei nackte Mäd¬ 
chen führen einen Tanz zum Klappern ihrer Kastagnetten auf, während von rechts 
mehrere Gruppen von Männern mit anfeuernden Gebärden herzueilen. Solches Maß 
drastischer Erregtheit vermochte die ramessidische Form auszudrücken. 
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583. Weinernte. Theben , Grab des Ipuje 



584. „Sich in einen Phönix zu verwandelnTheben , Gra& des Iri-nufer 


122. Das Flachbild der 20. Dynastie. A. Die Königsreliefs 

Da unter den späteren Ramessiden von nennenswerter Bautätigkeit keine Rede 
mehr sein kann, sind es fast ausschließlich die Reliefs des großen Tempels Ramses’ 
III. von Medinet Habu, die uns für eine Betrachtung der Königsreliefs in der letzten 
Phase des Neuen Reiches zur Verfügung stehen 1 . Weil seine Zeit eine Bedrohung 
von außen erlebte, die an den Lebensnerv des Reiches ging, und es Ägypten ver- 
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586. Ackerbauszenen. Kalkstein , Leiden 


gönnt war, in einer ungeheuren Kraftanstrengung sich der tödlichen Gefahr mit 
durchschlagendem Erfolge zu erwehren, so flössen aus den Zeitereignissen Anregun¬ 
gen in Hülle und Fülle, die das monumentale Historienbild auf eine neue Höhe 
hatten führen können, — wenn die künstlerische Kraft dazu ausgereicht hätte. Aber 
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587. Tanzende Mädchen. Kalkstein , Kairo 


die drei mörderischen Schlachten gegen die Nordvölker, die Seevölker und die 
Libyer werden in einer lahmen, formelhaften Weise abgehandelt, die sich nicht ent¬ 
fernt mit der Aktualität und Dramatik der Schlachtenbilder Sethos’ I. messen 
kann 2 . Die Darstellung des Freiraumes wird kaum ernsthaft versucht. Der könig¬ 
liche Sieger und die besiegten Feinde werden einander spannungslos gegenüber¬ 
gestellt. Diese Schwächen im Bildaufbau werden freilich hin und wieder durch gut 
aufgebaute und durchgeführte Teilszenen ausgeglichen. So bietet z. B. das Bild 
einer Gruppe gefangener Philister nicht nur ein sorgfältiges Porträt ihrer äußeren 
Erscheinung, sondern auch ihres selbstbewußten, unbeugsamen Charakters ( 588 ) s . 

Demnach scheint es, daß die Zahl hervorragender Bildgestalter, die Ramses III. 
zur Verfügung stand, dem Umfang der Aufträge, die er zu vergeben hatte, nicht 
mehr entsprach. Daß aber auch jetzt noch in der Lösung künstlerischer Probleme 
neue Fortschritte gemacht wurden, beweisen einige Jagdbilder in Medinet Habu. 
Eine Jagd auf Antilopen und Wildesel ist freilich belanglos 4 , weil sie dem mitt¬ 
lerweile üblichen Schema folgt und keine eigentlich dramatischen Momente ent¬ 
hält. Anders eine Löwenjagd ( 589 ) 5 . Während der König an einem im Todeskampf 
auf dem Rücken sich wälzenden Löwen vorbei einem verwundet in das Dickicht ent¬ 
fliehenden zu Wagen nachjagt, springt ihn von hinten aus dem Gebüsch ein (bis auf 
den Rest einer Pranke zerstörtes) drittes Exemplar an und zwingt ihn, sich umzu¬ 
wenden und zum Kampfe auf Leben und Tod zu stellen. Damit ist zum ersten Male 
die Unüberwindlichkeit des göttlichen Königs in Frage gestellt, und wenn auch die 
kraftvolle Bewegung des Königs, der mit weit ausholendem Arm dem Gegner einen 
mächtigen Speer in den Rachen stößt, an seinem Siege keinen ernsthaften Zweifel 
aufkommen läßt, so bedarf es doch des ganzen Einsatzes seiner Person, um den 
Kampf zu bestehen. Das setzt eine menschliche Auffassung des Königs voraus, die 
seit der 18. Dynastie vorbereitet war. Es ist daher zu fragen, ob unser Motiv wirk¬ 
lich erst unter Ramses III. aufgekommen ist, und ob es nicht vielmehr einem uns 
unbekannten Vorbild Ramses’ II. oder gar der 18. Dynastie nachgebildet worden 
ist. Auf alle Fälle hat es durch die Jahrhunderte bis nach Mesopotamien weiter¬ 
gewirkt. Denn das in der ersten Hälfte des 9. Jahrhunderts entstandene Relief 
Assurnasirpals II. aus Nimrud ist, wenngleich es ägyptisches Maß in asiatische 



588. Gefesselte Philister . Medinet Habu 


Leidenschaft übersetzt, augenscheinlich von der ägyptischen Bildgestalt abhängig 6 . 

Ist es im Falle der Löwenjagd der aus neuer geistiger Haltung kommende Bild¬ 
gedanke, der uns fesselt, so ist es bei der berühmten Wildstierjagd die Kraft leben¬ 
digen Ausdrucks (< 590 ) 7 . Wie die gehetzten Ure kurz vor dem rettenden Wasser im 
Schilf zusammenbrechen, wie der König in der Hitze der Jagdleidenschaft mit einem 
Fuß auf die Wagendeichsel heraustritt, um seinen langen Speer einem Opfer in die 
Weichen zu schleudern, während die Reihe der Bogenschützen wie auf dem Exerzier¬ 
platz ihre Pfeile verschießt, wie zwei von Pfeilen getroffene Tiere sich verendend in 
wildem Schmerz auf den Rücken werfen, das verrät ein Höchstmaß von Bewegung, 
Kühnheit und Temperament. Die Tatsache, daß die Gestalt des Königs auf größeren 
Maßstab verzichtet, trägt wesentlich dazu bei, daß man das Ganze als einen im 
Sinne der Kavalierperspektive einheitlich überblickten Landschaftsraum empfindet. 

In diesem großartigen Bild sind noch einmal Wollen und Können voll zur Deckung 
gebracht. Mit ihm brechen die monumentalen Schlachten- und Jagdbilder ein für 
allemal ab, ohne je wieder aufgenommen zu werden. Denn die Spätzeit kennt als 
Bildschmuck auch für die Außenwände ihrer Tempel nur mehr die altehrwürdigen, 
formelhaften und bis zum Überdruß wiederholten religiös-kultischen Szenen, die 
die fließende Welt der Erscheinungen zugunsten der statischen Welt göttlichen Seins 
ausschließen. 

Die Wandbilder, die Ramses III. in den Zimmern des Hohen Tores von Medinet 
Habu anbringen ließ { 591 ), nehmen, in erhabenem Relief ausgeführt, auf den Zweck 
der Räume Bezug, dem Verkehr des Königs mit seinen Harimsfrauen zu dienen, 
und zeigen ihn, wie er auf einem Klappstuhl sitzend die vor ijim stehenden nackten 
Mädchen karessiert. Dieses ausgesprochen erotische Thema ist, wie immer in Ägyp¬ 
ten, mit großer Zurückhaltung und feinem Zartgefühl behandelt worden. Zugleich 
sind die Bilder ein weiterer Beleg für die Verwendung des Bildwerks zu rein ästhe¬ 
tischen Zwecken. 

Die Gräber der Könige der 20. Dynastie im Tal der Könige bieten nur in einem 
Falle Ungewöhnliches: im Grabe Ramses’ III. finden sich gegen jede Regel in den 
vorderen Seitenkammern weltliche Bilder der königlichen Küche, der Schatz- und 
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589. Ramses III. auf der Löwenjagd. Medinet Ilabu 



590. Ramses III. auf der Wildstierjagd. Medinet Habu 



591. König Ramses III. mit Harimsmädchen. Medinet Habu 

Waffenkammern und dgl. mehr 8 . Sie haben stark gelitten und sind von wesentlich 
kulturgeschichtlichem Interesse. — In den Gräbern der ramessidischen Familien¬ 
angehörigen im „Tal der Königinnen“ — darunter die der Gemahlin und von vier 
Söhnen Ramses III. — haben sich frischfarbene Stuckreliefs von großer Schön¬ 
heit erhalten. Sie zeigen, daß auf diesem Gebiet die Überlieferung der 19. Dynastie 
lebendig blieb. 


123, Das Flachbild der 20. Dynastie . B. Die Flachbilder der Privatgräber 

Zu den schönsten Gräbern der späteren Ramessidenzeit gehört das des Sennodem, 
eines Angehörigen des Kultvereins von Der el-medine ( 592 ) x . Malerisch-flott und 
doch liebevoll sind die Bilder hingeworfen, die ihn zusammen mit seiner Frau bei den 
Feldarbeiten im Jenseits zeigen, reizend die mannigfaltigen Bäume und Pflanzen des 
von Wasserrinnen durchzogenen Gartens. Dabei ist zu beachten, daß beide zur 
Feldarbeit ihr dabei doch recht hinderliches Staatsgewand angelegt haben, ein 
deutlicher Hinweis, daß die alte bäuerliche Vorstellung vom Jenseits als einem zu 
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592. Ehepaar beim Ackerbau; Fruchtbäume. Theben, Grab des Sennodem 



werden. Vielleicht hängt das damit zusammen, daß jetzt vielfach kleine Leute als 
Grabherren auftreten, die sich keine aufwendigen Kunstwerke leisten können. 

Der Farbcharakter hat sich stark verändert. Ein getrübtes Gelb herrscht vor. Die 
Fleischteile der Frauen erhalten einen naturalistischen fleischfarbenen Ton im Unter¬ 
schied zu den kraßgelben weiblichen Gottheiten. Deren Farbe behält also einen Sinn¬ 
wert, während die jener einen Tonwert bekommt, auch hier also ein Auseinander¬ 
treten von irdischer und jenseitiger Sphäre. Die Wandlung von heiterer Farbigkeit 
zu stumpfen gebrochenen Tönen hatte in der Spätphase der 18. Dynastie eingesetzt. 
Nun wird der Charakter der Färbung zunehmend vereinheitlichend, tonig. 

Die Gräber der Ramessidenzeit sind bisher von der Forschung ein wenig stiefmüt¬ 
terlich behandelt worden, so daß ihre Stilentwicklung nicht mit derselben Klarheit 
zu Tage liegt wie die der 18. Dynastie. Es scheint aber, daß sich in der Aufeinander¬ 
folge der 18., 19. und 20. Dynastie jene drei Stufen wiederholen, die innerhalb der 
18. nachzuweisen waren, d. h. daß die 18. Dynastie als Ganzes die Rolle der ruhig¬ 
schlichten Frühstufe, die 19. die der belebt-erhabenen Reifestufe und die 20. die der 


beackernden reichen Gefilde von den Beamten des späten Neuen Reiches längst 
nicht mehr als Wirklichkeit genommen wurde 2 . Viel trockener ist die Linienführung 
im Bilde des Priesters, der mit der Schakalmaske des Anubis über dem Kopf die 
Mumie besorgt. 

Vielleicht vermag nichts die „korrekte Geistlosigkeit und Steifheit“ (Wreszinski) 
der 20. Dynastie so zu veranschaulichen wie das Gastmahl des Amunpriesters Amen- 
emope ( 593 ) 3 . Fünf ebenfalls schon verstorbene Brüder des Grabherrn sitzen in 
feierlich-hieratischer Haltung ohne die leiseste Abwandlung hintereinander. Nichts 
mehr von der anmutigen Bewegtheit und dem warmen Leben, womit die 18. Dyna¬ 
stie gerade dieses Motiv in so reichem Maße ausgestattet hatte, dafür aber sichere 
Beherrschung des Technischen und des Formschemas. 

Das letztere ist keineswegs immer der Fall. Vielmehr fallen manche Gräber der 
20. Dynastie durch dürftige, ja liederliche Arbeit auf. Man braucht nur einmal die 
Figuren des an sich recht amüsanten Bildes aus dem Grabe des Nebenmaat (5P5) 4 , 
in dem ein Ehepaar sich beim Brettspiel gegenübersitzt, während die Tochter sich 
stehend an den Vater schmiegt, Zug um Zug mit älteren Bildern zu vergleichen, um 
alsbald des Nachlassens der Sorgfalt und Feinheit in jedem Pinselstrich gewahr zu 
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596. Pferd , einen Fuß leckend. 
Scherbe , Pr watbesitz 


597. Drei Hunde , eine Hyäne verfolgend. 
Scherbe , Paris 


erregt-drastischen Spätstufe übernimmt. Unser Material reicht nicht aus, diese Ent¬ 
wicklung überzeugend vor Augen zu führen, und wir müssen deshalb darauf ver¬ 
zichten, sie im einzelnen darzutun. Auf alle Fälle aber berechtigt nichts, die Rames- 
sidenzeit als eine ihr Erbe auf zehrende, rückwärts gewandte, unfruchtbare Verfalls¬ 
zeit abzutun. Immer noch wohnt der Form jenes entelechische Prinzip inne, das sie 
auf ihrem Wege vorantreibt und zu neuen Ufern lockt. Freilich gewinnt man den 
Eindruck, daß eine zunehmende Ermüdung Platz greift und durch ihr bleiernes Ge¬ 
wicht die Vorstöße der Formkraft vorschnell zum Erliegen bringt. 

Noch ein Wort über die profane Wandmalerei, der wir in den Palästen der Amarna- 
zeit zuerst begegnet waren und die nun auch in Privathäusern der Siedlung der 
ramessidischen Handwerker, Maler, Steinmetzen usw. in Der el-medine nachzuwei¬ 
sen ist ( 594 ) 5 . Vermutlich liegt es nur an der geringen Zahl auf uns gekommener Pri¬ 
vathäuser, daß wir keine älteren Belege dafür besitzen. Ein von roten und schwarzen 
Streifen eingerahmtes Bild zeigt eine nackte Flötenspielerin, die, mit einem Hals¬ 
kragen und einem hinter ihr her flatternden rosa Schal geschmückt, inmitten von 
herabhängenden Convolvulusrispen auf den Zehenspitzen tanzt, ein flott hingewor¬ 
fenes Bild heiterer Anmut, nicht ohne einen Anflug morbider Dekadenz. 


124 . Zeichnungen auf Scherben und Papyrus 

Wir dürfen unsere Betrachtung der ramessidischen Flachbilder nicht schließen, 
ohne einer Denkmälergruppe zu gedenken, deren Anspruchslosigkeit in umgekehrtem 
Verhältnis zu dem reinen Genuß steht, den sie uns zu bereiten vermag. Der Kalkstein, 
der von Memphis bis Edfu das Niltal beiderseits begleitet, hat die Neigung, unter der 
Einwirkung der starken Temperaturschwankungen zwischen Tag und Nacht in 
flache, glatte Scherben zu zerspringen, deren schneeweiße Flächen sich den ägypti¬ 
schen Schreibern und Malern um so lebhafter anboten, als der aus dem Mark der 
Papyrusstaude hergestellte Papyrus zu allen Zeiten ein kostbarer Beschreibstoff 
blieb, den man nicht gern für flüchtige Notizen und Skizzen in Anspruch nahm. Wie 
uns die auf Scherben geschriebenen Rechnungen, Briefe und Notizen einen tieferen 
Einblick in das Alltagsleben tun lassen, als es die Papyri zumeist erlauben, so brin¬ 
gen uns auch die flüchtigen Skizzen auf Scherben mit ihrem kecken, einfallreichen 
Pinselspiel die Zeichner und Maler viel näher, als es die Reliefs und Malereien der 
Tempel und Gräber vermögen (596-599). 



598. Fürstin von Punt als Relief und als 
Scherbenzeichnung (vergl. 450) 



599. Lautenspielerin. Scherbe , 
Privatbesitz 


Die Hunderte von Scherben, die wir kennen, kommen in der Hauptsache von zwei 
Fundplätzen: aus dem Schutt der Königsgräber, besonders Ramses’ VI. und IX. 1 , 
und aus den Kehrichthaufen von Der el-medine, der Siedlung der Handwerker der 
thebanischen Totenstadt 2 . Daraus läßt sich als Entstehungszeit auf die 20., allen¬ 
falls die 19. Dynastie schließen, und dieser Ansatz findet durch den Schriftcharakter 
der Notizen auf den Scherben seine Bestätigung. 

Wenn wir die Scherben auf den Inhalt ihrer Bilder hin betrachten, so ergibt sich, 
daß bei weitem die meisten nicht etwa als Entwürfe für Wandbilder anzusehen sind 
dafür bediente man sich doch wohl des Papyrus —, wohl aber, daß viele von ihnen 
nach vorhandenen Wandbildern gezeichnet sind, und auch das wohl weniger, um als 
Unterlagen für Wiederholungen zu dienen, als aus reiner Freude am Gesehenen. Ein 
kennzeichnendes Beispiel dafür ist die Skizze, die ein Zeichner nach der zu seiner Zeit 
schon 300 Jahre alten dicken Fürstin von Punt im Tempel von Der el-bahari ange¬ 
fertigt hat (598). Sie hat ihm offensichtlich besonderen Spaß gemacht. Ein Vergleich 
zeigt, daß er seine Zeichnung kaum vor dem Original, sondern in seinem 20 Minuten 
vom Tempel entfernten Dorf aus dem Gedächtnis gemacht hat. Aber nicht immer 
haben Wandbilder die Anregung geboten, oft verdanken die Zeichnungen ihre Ent¬ 
stehung der reinen Lust am Fabulieren, häufiger noch dem Lerneifer der jungen 
Maler 3 . Für das letztere spricht das häufige Vorkommen der gleichen Bildgedanken. 
Augenscheinlich haben die Schüler nach einem vorliegenden Muster wieder und wie¬ 
der ihre Kunst geübt. Ähnliches kennen wir ja aus Ostasien, und es ist in diesem Zu¬ 
sammenhang vielleicht von Wert, jene Anekdote zu erwähnen, die von Hokusai 
erzählt wird: „Er habe das vor Jahren bestellte Bild eines Hahnes in wenigen Minu¬ 
ten vor den Augen eines ungeduldigen Mahners hingeschrieben, dann aber dem 
Erzürnten eine ganze Stube voller Skizzen gezeigt, die alle Hähne darstellten. Das 
flüchtige Werk weniger Minuten war in Wahrheit die Frucht jahrelanger aufreiben¬ 
der Arbeit 4 .“ 

Unter diesen Umständen kann uns bei unsern Scherbenzeichnungen die Sicherheit 
nicht wundernehmen, mit der jeder Strich „sitzt“. Das war um so notwendiger, als 
der Kalkstein die Farbe schnell auf saugte und daher spätere Verbesserungen nur 
schwer möglich waren. Diese Sicherheit des Striches ist uraltes Erbe, ist Ergebnis der 
Werkstattüberlieferung, die seit je das handwerkliche Können gepflegt hatte. Die 
Zucht der „Schule 4 ging auch jetzt noch über die künstlerische Originalität. Wir 
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600. Totengericht. New York 



601. Tier fabelbilder, Papyrus. London 


wissen, daß diese Einstellung im Objektivismus des Ägypters, in seiner Grundhal¬ 
tung gegenüber dem „Gegenstand“ wurzelte. 

Aus den bereits angedeuteten Gründen dürfen wir ähnliches auf Papyrus nicht er¬ 
warten 5 . Immerhin sind uns, abgesehen von den Totenbuchillustrationen rein religiö¬ 
sen Inhalts (tfötf) 6 , einige Papyri ramessidischer Zeit mit Bildern zu Tierfabeln erhal¬ 
ten ( 601) 1 . Sie beschäftigen sich vorwiegend mit dem Thema der „verkehrten Welt“: 
die Katze führt die Enten auf die Weide und ähnliches. Auch die politische Satire 
wählt begreiflicherweise diese Form: der Mäusekönig berennt auf einem von Hunden 
gezogenen Wagen mit seinem Heere die Katzenburg oder nimmt, rückwärts auf dem 
Wagen sitzend, in der Haltung, die wir von Ramses III. kennen, die Unterwerfung 
des Katers an. Wenn man bedenkt, daß die Inschriften Ramses’ III. „an innerer 
Leere und ständig die gleichen Phrasen wiederholendem Schwulst“ (Ed. Meyer) alles 
übertreffen, was seine darin doch auch nicht kargen Vorgänger geleistet haben, und 


die wenigen Tatsachen, die erwähnt werden, in einem Meere inhaltlosen Geredes fast 
verschwinden, versteht man wohl, daß die Schreiber und Maler zu witzeln und zu 
spötteln beginnen. 

Auf der Vorderseite des größten dieser Fabelpapyri in Turin werden die Liebes¬ 
abenteuer eines Priesters in so obszöner Weise geschildert, daß es bisher niemand 
gewagt hat, diese Bilder zu veröffentlichen, obwohl sie es wegen der Lebendigkeit 
und Freiheit der Zeichenweise verdienten. Sie sind, von Kleinigkeiten abgesehen, bis 
in die Ramessidenzeit das einzige Zeugnis dieser Art, das wir in der unermeßlichen 
Menge der Urkunden kennen. Daß es in dem gleichen Augenblick auftaucht, da sich 
die Anzeichen der kulturellen Erschöpfung häufen, dürfte kein Zufall sein. Der Hel¬ 
dengeist ist, auch wenn die offiziellen Urkunden kaum etwas davon durchblicken 
lassen, erloschen, und stattdessen ist die großstädtische Zivilisation mit allen ihren 
Begleiterscheinungen zur herrschenden Lebensform geworden. 


125. Das Problem des Künstlers im Neuen Reich 

In dem Augenblick, da wir die Betrachtung des Neuen Reiches abschließen, er¬ 
scheint es angebracht, der Rolle zu gedenken, die der „Künstler“ in dieser Zeit ge¬ 
spielt hat 1 . Wir haben die damit zusammenhängenden Fragen zuletzt im Anschluß 
an die Betrachtung des Mittleren Reiches besprochen, und es ist anzunehmen, daß 
sich seitdem das Problem abermals verschoben hat. Wir waren ursprünglich davon 
ausgegangen, daß bei einer gegenstandsbezogenen Kunstauffassung, in der der 
Schwerpunkt im Gegenstand selbst und nicht im subjektiven Erlebnis des Künst¬ 
lers liegt, der letztere notwendig in den Hintergrund tritt, und daß ferner in einem 
Kulturbereich, in dem das Bildwerk „Gerät“ und nicht ästhetisches „Gebilde“, 
„Kunst“ ist, die Bewertung des „Künstlers“ über die eines Handwerkers nicht hin¬ 
ausgelangt. In dem Maß, in dem die Kunstauffassung subjektiven Strebungen Raum 
gewährte und das Bildwerk sich vom „Gerät“ zum „Denkmal“ wandelte, hatten wir 
eine wenn auch bescheidene Steigerung der Bedeutung der Künstlerpersönlichkeit 
angenommen, aus der wir in einzelnen Fällen das Recht ableiteten, vom „Künstler“ 
eines bestimmten W erkes (Künstler des Senbigrabes, der Mähnensphingen) zu 
sprechen. 

Bei der Betrachtung des Neuen Reiches haben wir wiederholt festzustellen Gele¬ 
genheit gehabt, daß das Bildwerk über die Bedeutung eines „Denkmals“ hinaus zum 


602. Iuli, Oberbildhauer der 
Königin Teje. Amarna 
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„Gebilde“ wird, das man um seiner Schönheit willen anschaut. Wir trafen auf Sta¬ 
tuetten, auf Wand- und Fußbodenbilder, die keine andere Aufgabe mehr zu erfüllen 
hatten, als „schön“ zu sein und dem Auge eines kunstliebenden Betrachters zum 
ästhetischen Erlebnis zu werden. Damit wurden notwendig die Formeigenschaften 
vorwiegend optisch und die Gestaltungsmittel malerisch. Wir begegneten einer 
Raumauffassung, die einer optisch einheitlichen Form zustrebte und sich den Geset¬ 
zen der Wahrnehmung näherte. Damit fand sie ein neues Verhältnis zu Raum und 
Zeit. Immer mehr zog die Kunst des Neuen Reiches das sinnlich Erfahrbare, das 
visuell Wahrgenommene und mit ihm die Welt des Gefühls in ihren Bereich. So 
siegte schließlich das subjektive Erlebnis über die objektive Gestalt. Dabei muß 
denn auch die Bewertung, die das Kunstwerk erfuhr, eine andere geworden sein. Man 
muß damit begonnen haben, ihm nicht mehr nur stellvertretenden Charakter, son¬ 
dern die Rolle eines eigenen Subjekts zuzuerkennen, und bei dieser Sachlage ist es 
nicht anders denkbar, als daß sein „Schöpfer“ als die letzte Ursache der Wirkungen, 
die von ihm ausgingen, gefühlt worden ist. Wenn es auch nicht dazu kam, daß, wie 
im neuzeitlichen Abendlande, an Stelle des künstlerischen Gegenstandes die Begna¬ 
dung des künstlerischen Subjekts zum eigentlich Bedeutsamen wurde, so ergibt sich 
doch für das Neue Reich ein wesentlich anderes Bild vom Künstler als für die ältere 
Zeit. 

Am ehesten könnte bei den Malereien der thebanischen Gräber ein eingehendes 
Studium an Ort und Stelle dazu führen, Künstlerpersönlichkeiten auf die Spur zu 
kommen. Es möchte in einzelnen Fällen wohl gelingen, dem Maler eines Grabes auf 
Grund seiner stilistischen Eigenheiten oder seiner besonderen Vorliebe für gewisse 
Farben ein zweites oder gar drittes Grab zuzuschreiben und ihn damit als Persön¬ 
lichkeit zu fassen. Dennoch dürften solche Fälle vereinzelt bleiben, nicht zuletzt, 
weil auch noch im Neuen Reich ganze Gruppen von Handwerkern in ein und dem¬ 
selben Grabe tätig waren und sich in die Arbeit teilten 2 . 

Was die Schriftquellen über unser Thema aussagen, klingt nicht wesentlich anders 
als das, was wir früher gehört haben. Der Oberbildhauer Thot rühmt sich in seiner 
Grabinschrift aus dem Anfang der 18. Dynastie seiner Häuser und seines stattlichen 
Grabes, aber nicht seiner Kunst. Daß sich der gleichzeitige Architekt Ineni der Ein¬ 
führung des Lehmputzes als Malgrund, also der Erfindung eines neuen technischen 
Verfahrens, rühmt, erwähnten wir. Ebenso spricht er von seinen Bauten im Karnak¬ 
tempel: der Errichtung eines mit Papyrussäulen geschmückten Saales, eines Pylon¬ 
paares, eines Tores mit einem Türflügel aus Erz und einem darin mit Gold eingeleg¬ 
ten Bilde des Amun, eines Obeliskenpaares. Besonders stolz war er darauf, daß ihm 
die geheime Anlage des Felsgrabes Thutmosis’ I. im Tal der Könige anvertraut 
wurde. Ähnlich hebt unter Amenophis III. der berühmte Amenophis Hapu den von 
ihm durchgeführten Transport der Memnonskolosse als eine technische Leistung 
hervor. Auch Senenmut und Hapuseneb, die unter Hatschepsut als Architekten 
tätig waren, sind hier zu nennen. Es ist kein Zufall, daß es in erster Linie Architekten 
sind, die uns als selbstbewußte Meister entgegentreten, und von deren Wirken wir 
uns mit einigem Erfolg ein Bild zu machen vermögen. Es sind ihre technischen und 
organisatorischen Leistungen, die sie über ihre Zeitgenossen erhoben und einigen 
von ihnen auch im Gedächtnis der Nachwelt einen dauernden Platz sicherten. Der 
auf Grund ihrer Stellung als Leiter der großen königlichen Bauvorhaben erworbene 
Reichtum gestattete ihnen die Anlage eines prächtigen Grabes und die Anbringung 
biographischer Inschriften, aus denen wir heute unsere Kenntnis von ihrem Wirken 
schöpfen können 3 . 



603 . Brustplatte von einer Apis - 604. Armband. Gold mit Einlagen , 

mumie. Gold mit Einlagen , Paris Paris 


Anderseits sehen wir Iuti, den Oberbildhauer der Kö nig in Teje in Amarna, die 
Statue einer Prinzessin bemalen, während von seinen Gesellen einer an einem Kopf, 
ein anderer an einem Stuhlbein arbeitet, beide übrigens ausdrücklich als Bildhauer be¬ 
zeichnet [602). Der Bildhauer ist also immer noch Handwerker, und zwar unselbstän¬ 
diger Handwerker. Denn die Künstler unterstehen im Neuen Reich im allgemeinen 
der Schatzverwaltung, wo sie, dem bürokratischen Zuge der Ägypter zufolge, zu 
„Vorstehern der Bildhauer“ oder der „Zeichner“ aufsteigen können. Neben dem 
königlichen Schatzhaus tritt das des Amuntempels als Auftraggeber hervor 4 . 

In diesen Stellungen scheinen es die Künstler häufiger als früher zu Wohlstand 
und Ansehen gebracht zu haben. Grabanlagen wie die des Nebamun und Ipuki aus 
der Zeit Amenophis. III., des „Obergoldschmieds, Vorstehers der Handwerkerschaft“ 
Amenemone aus der ausgehenden Amarnazeit 8 , und das des Ipuje aus der Rames- 
sidenzeit gehören zu den schönsten ihrer Zeit und verschaffen uns durch ihren Bild¬ 
inhalt Einblick in die wirtschaftlichen Verhältnisse ihrer Inhaber. Diese gehören 
offensichtlich den gehobenen Schichten der Bevölkerung an. 

Die mit dem Wesen der ägyptischen Kunstauffassung zusammenhängende, auch 
jetzt noch gültige Neigung, das Erlernbare in den Vordergrund zu stellen, begün¬ 
stigte die Bindung an die weltliche und geistliche Schatzverwaltung sehr. So blieb, 
um nur einen Fall von vielen zu nennen, das Amt des „Vorstehers der Maler des 
Amun“ durch sieben Generationen innerhalb derselben Familie 6 . Um so beachtlicher 



605. Ohrgehänge Seihos’ II. Gold, Kairo 
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ist es, wenn in der späten Ramessidenzeit ein Mann von sich sagt, daß er kein Maler 
sei, dem irgendein Vorgesetzter eine Vorschrift gegeben habe, sondern ein Zeichner 
mit geschickten Fingern vom Chnumtempel in Esne, den der Oberpriester eigens 
nach Elkab habe kommen lassen und den nun sein Herz selbst geleitet habe 7 . Da 
regt sich die künstlerische Individualität. 

Es scheint, daß im ganzen die Namen von Künstlern im Neuen Reich häufiger 
genannt werden als in der älteren Zeit. Aber nur in einem einzigen Falle kennen wir 
echte Künstlersignaturen: Unter den Reliefs im Tempel Ramses’ II. in Abu Simbel 
haben Bildhauer ihre Namen überliefert und sich als Urheber der Darstellungen 
bekannt 8 . Eine solche Respektlosigkeit, die noch dadurch erhöht wird, daß sich einer 
von ihnen „Bildhauer des Ramses“ nennt, ohne die Königstitulatui f ' hinzuzufügen, 
war freilich nur im fernen Nubien möglich. Aber das braucht uns nicht zu hindern, 
die Tatsache als ein bemerkenswertes Anzeichen des sich regenden künstlerischen 
Selbstbewußtseins am Ausgang des Neuen Reiches zu registrieren. 

Im großen und ganzen mag es scheinen, als bestätigten die Schriftquellen nicht 
ausreichend das, was wir aus der Betrachtung der Bildwerke erschlossen hatten. 
Aber vergessen wir nicht, daß die ichbezogenen Züge der Kunst des Neuen Reiches 
im Grunde nur Vorwegnahmen sind, deren Richtungstendenz uns eigentlich nur 
deutlich wird, wenn wir sie von Antike und Abendland her rückschauend betrachten. 
Die Tatsache, daß die Kunst des Neuen Reiches den Durchbruch zum richtungs¬ 
freien Rundbild und zum perspektivischen Flachbild nicht vollzog, muß uns warnen, 
diese Ansätze, so bedeutungsvoll sie sind, zu überschätzen. Und wie mit der Kunst 
stand es natürlich mit ihren Schöpfern. Auch sie sind schließlich doch nur in Ansät¬ 
zen als „Künstler“ in Erscheinung getreten. 
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DIE SPÄTZEIT 


126. Geschichtlicher Überblick 
I. Der Übergang zur Spätzeit 

Als Herihor 1085 in Theben die Krone an sich nahm 1 , fügte er den Titel des Hohen¬ 
priesters des Amun in den Königsring ein, um auf diese Weise zum Ausdruck zu brin¬ 
gen, daß hinfort Amun selbst die Herrschaft über Ägypten und die Welt ausübe. 
Damit wurde Ägypten aus einem weltlichen Staat zu einem Gottesstaat, in dem der 
Gott durch sein Orakel seinen Willen kundgab. Auf diese Weise wurde „die Politik 
als selbständiger Faktor des staatlichen Lebens ausgeschaltet“ (Ed. Meyer). Die 
Folge war, daß der Gottesstaat sich auf die Dauer nicht halten konnte. Er umfaßte 
im Süden zwar noch die imbische Provinz, griff im Norden aber nicht über das 
Fajjum hinaus und mußte sich unterägyptischen Königen unterordnen, die in der 
Deltastadt Tanis residierten. In Palästina hatten die Philister sich endgültig fest¬ 
gesetzt, und die syrischen Fürsten waren bereits 25 Jahre nach dem Tode Ram¬ 
ses’ III. unabhängig geworden. 

Seit dem Ende der 20. Dynastie setzte eine Unterwanderung des Deltas durch die 
Libyer ein. Einer ihrer Söldnerführer machte sich als Scheschonk I. zum Begründer 
der 22. Dynastie mit der Hauptstadt Bubastis im Ostdelta. Er konnte wieder daran 
denken, die ägyptischen Ansprüche auf Palästina geltend zu machen. Nach dem Tode 
seines Vasallen Salomo eroberte er u. a. Jerusalem, brachte nach seiner Rückkehr 
eine große Siegesinschrift in Karnak an und erweiterte den Karnaktempel um die 
sogenannte Bubastidenhalle. Er und seine Nachfolger waren völlig ägyptisiert. Die 
erst neuerdings in Tanis entdeckten Königsgräber der 21. und 22. Dynastie enthiel¬ 
ten eine Menge Arbeiten aus Edelmetall 2 . Der neuerworbene Wohlstand ging jedoch 
ebenso wie der Einfluß in Palästina schnell wieder verloren, als endlose Streitigkeiten 
unter den libyschen Lehnsfürsten ausbrachen und Bürgerkriege das Land erschüt¬ 
terten. 

Einer der Deltafürsten namens Petobastis gründete um 745 die 23. Dynastie. 
Unter ihm führten die Lehnsstreitigkeiten schließlich zur völligen Auflösung des 
Staates. Inzwischen aber hatte sich eine ganz neue Lage außerhalb Ägyptens ent¬ 
wickelt. Die Äthiopen hatten um 850 v. Chr. einen selbständigen Staat mit der 
Hauptstadt Napata (unterhalb des vierten Katarakts) entwickelt, in dem die rames- 
sidische Missionstätigkeit und die Herrschaft der 21. Dynastie eigenartige Früchte 
getragen hatten. Sie hatten den Gedanken des Gottesstaates des Amun aufgenom- 
men und fühlten sich als seine eigentlichen Bewahrer und echten Erben. Nordwärts 
den Nil hinabziehend besetzten sie um 750 die Thebais und eroberten 721 Memphis, 
zogen sich dann freilich zunächst wieder nach Oberägypten zurück, so daß ein Delta¬ 
fürst noch einmal 6 Jahre lang einen großen Teil des nördlichen Ägyptens beherr¬ 
schen konnte, ehe ihn 715 die Hand des Äthiopen Schabaka traf. 
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II. Die Spätzeit 

a) Die Äthiopenzeit (25. Dynastie) 3 

So kamen mit Schabaka die Äthiopen auf den ägyptischen Thron. Sie sollten sich 
seiner nicht lange ungestört erfreuen; denn seit 745 Tiglatpileser III. den assyrischen 
Thron in Besitz genommen hatte, entstand im mesopotamischen Bereich eine neue 
Weltmacht, die schon um Palästinas willen über kurz oder lang zur Auseinanderset¬ 
zung mit Ägypten drängen mußte. In der Tat schlug Sargon, der 722 Samaria erobert 
und die Israeliten in die assyrische Gefangenschaft geführt hatte, 720 ein ägyptisches 
Heer, Sanherib 702 abermals. Assarhaddon eroberte 670 Memphis und trieb den 
Äthiopen Taharka, der seit 689 den ägyptischen Thron innehatte, nach Süden. 
Assurbanipal schlug Taharka 686 und folgte ihm bis Theben. Inzwischen residierte 
im Delta Necho von Sais als König von Assyriens Gnaden. Als Taharkas Nachfolger 
663 gegen ihn rückte, um das Delta zurückzugewinnen, zog Assurbanipal aus, folgte 
ihm bis nach Theben und brandschatzte es. Damit war der Glanz Thebens endgültig 
dahin, zugleich die Herrschaft der Äthiopen, die sich wieder nach Nubien zurück¬ 
zogen und bald aus dem Gesichtskreis der geschichtlichen Welt entschwanden. 

b) Die Saitenzeit (26. Dynastie) 4 

Im gleichen Jahre bestieg Psammetich I. nach dem Tode seines Vaters Necho den 
Thron. Ihm gelang es, die assyrische Herrschaft abzuschütteln, wobei er sich der 
Deltafürsten mit Hilfe der jonischen und karischen Söldner entledigte, die ihm Gyges 
von Lydien gesandt hatte. 654 konnte er Theben in Besitz nehmen, das indes seine 
Bedeutung weder in politischer noch in religiöser Hinsicht wiedergewann. Der 
Schwerpunkt des Landes lag angesichts der Entwicklung von Weltpolitik und 
-handel endgültig im Delta, wo die Könige Sais zu einer glänzenden Residenz aus- 
bauten und griechische Kaufleute Handelsniederlassungen gründeten. Als Necho 
609 seinem Vater folgte, konnte er an die Wiederaufnahme der alten ägyptischen 
Ansprüche auf Palästina-Syrien denken. Aber eben um diese Zeit erstarkte Babylon, 
das im Bunde mit den Medern Assyrien zertrümmerte. 605 wurde Necho bei Karke- 
misch von Babylon vernichtend geschlagen und zur Aufgabe seiner asiatischen Pläne 
gezwungen. Er wandte sich ebenso wie sein Sohn Psammetich II., der ihm 594 folgte, 
nunmehr dem Süden zu, ohne jedoch Unternubien auf die Dauer zu gewinnen. Sein 
Sohn Apries, der Hophra der Bibel, nahm 588 die asiatischen Pläne wieder auf, 
konnte aber Nebukadnezar nicht hindern, 586 Jerusalem zu erobern und die Juden 
in die babylonische Gefangenschaft zu führen, so daß Jeremias Warnungen, auf 
Ägypten zu bauen, vollauf bestätigt wurden. Im Zuge innerer Wirren verlor Apries 
569 Krone und Leben an Amasis. Dieser, der Freund des Polykrates von Samos, war 
unter den klugen Herrschern der 26. Dynastie gewiß der klügste. Dennoch dürften 
seine letzten Jahre von trüben Ahnungen erfüllt gewesen sein; denn nun tauchte 
eine neue Macht am weltpolitischen Horizont auf: Kyros von Persien. Er unterwarf 
nacheinander Medien, Kroisos von Lydien und Babylon. Sein Nachfolger Kambyses 
schlug im Todesjahr des Amasis, 525, seinen Sohn und Nachfolger Psammetich III. 
bei Pelusium vernichtend. 

c) Die Perserzeit (27.—30. Dynastie) 5 

Damit war Ägypten zu einer Satrapie des persischen Reiches der Achämeniden 
geworden, die als 27. Dynastie gezählt werden. Obwohl die persische Regierung für 
das Wohl des Landes sorgte — u. a. erbaute Darius den großen Amuntempel in der 
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Oase Charga und vollendete den von Necho begonnenen Kanal vom Nil zum Roten 
Meer beim heutigen Suez versuchte Ägypten wiederholt, das verhaßte Joch abzu¬ 
werfen. Der Aufstand des Inaros wurde 460 von den Athenern durch eine Flotte 
ergebnislos unterstützt. Als Herodot bald darauf Anfang der vierziger Jahre des 
5. Jahrhunderts Ägypten bereiste, konnte er ungehindert durch Krieg und Aufstand 
die Unterlagen für seine denkwürdige Darstellung im 2. Buche seiner Geschichte 
sammeln. Erst 404 gelang es dem Fürsten Amyrtaios von Sais, der als 28. Dynastie 
zählt, nach ihm Herrschern aus Mendes und aus Sebennytos, der 29. und 30. Dyna¬ 
stie, den ägyptischen Thron wieder mit einheimischen Königen zu besetzen. Insbe¬ 
sondere die 30. Dynastie hat noch einmal etwas vom alten Ägypten lebendig werden 
lassen. Ihre Könige Nektanebos I. und II. und Tachos haben eine imponierende Bau¬ 
tätigkeit entfaltet und in würdigen Werken in der Rund- und Flachbildnerei einen 
unüberhörbaren Schlußakkord angeschlagen. Im Jahre 341 eroberten die Perser 
Ägypten zurück und machten es von neuem zu einer Satrapie, bis Alexander der 
Große es 332 kampflos besetzte. 

III. Die griechisch-römische Zeit 6 

Alexander gründete schon im Jahr nach seiner Eroberung Ägyptens die Stadt 
Alexandria, die sich schnell zum Mittelpunkt des Welthandels und der griechischen 
Weltbildung entwickelte. Nach seinem 323 erfolgten Tode kam Ägypten an seinen 
makedonischen Feldherrn Ptolemaios Lagi, der es anfänglich als Satrapie für die 
Erben Alexanders verwaltete, dann aber 305 als Ptolemaios I. den Königstitel an¬ 
nahm und damit das hochbegabte Herrscherhaus der Ptolemaier begründete, unter 
dem Ägypten zum blühendsten und reichsten Staate der Welt wurde, bis es unter 
den entarteten späteren Herrschern, durch Bruderkriege zerrissen, der Ohnmacht 
anheimfiel und schließlich nur noch der Gnade Roms sein Dasein verdankte. Am 
Ende der Dynastie steht die Gestalt der Kleopatra. Cäsar nahm sich der von ihrem 
Bruder Vertriebenen an und ernannte ihrer beider Sohn Cäsarion zu ihrem Mit¬ 
regenten. Als später nach Cäsars Tode Antonius gegen sie gesandt wurde, wußte sie 
i n durch Geist und Schönheit so zu umgarnen, daß er schließlich vom römischen 
Senat für einen Feind des Vaterlandes erklärt wurde. Von Octavianus in der See¬ 
schlacht bei Actium besiegt, machten beide 30 v.Chr. ihrem Leben ein Ende. Damit 
begann die römische Herrschaft. 

Die Ptolemaier hatten die Sitten und religiösen Anschauungen der Ägypter geach- 
tet und sich als die legitimen Nachkommen der alten einheimischen Könige auf- 
geführt. Darin folgten ihnen die Römer, die die Scheinvorstellung eines national- 
ä gyP tlsc h. e n Staates aufrechterhielten. 

Mit dem Beginn des 3. Jahrhunderts begann das Christentum sich in Ägypten aus- 
zubreiten, das zur Wiege des Mönchtums wurde. Seit der Mitte des 4. Jahrhunderts 
wurde die Bibel ins Koptische, die Volkssprache der Zeit, übersetzt. Erst durch die 
Einführung des Christentums wurde der Lebensnerv der ägyptischen Kultur end¬ 
gültig getötet. Bezeichnenderweise wurde zusammen mit dem alten Glauben auch 

die heilige Schrift der Plieroglyphen aufgegeben und durch die griechische Schrift 
ersetzt. 
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127 . Die Geisteshaltung der Spätzeit 1 

Libyer, Äthiopen, Assyrer, Perser, Griechen, Römer saßen also nacheinander über 
ein Jahrtausend auf dem Thron des Horus. Waren die ersten noch kulturell unter¬ 
legene Stammeshäuptlinge, die sich schnell ägyptisierten, so machten alle folgenden 
Ägypten zu einer Provinz ihrer Reiche, deren Mittelpunkt in der Ferne lag Die Frage 
erhebt sich, wie das Agyptertum sich dieser veränderten Lage gegenüber geistig ver¬ 
hielt. Bewahrte es sein eigenes Denken und Fühlen, oder erschloß es sich den von 
außen kommenden Einwirkungen? Wir müssen darauf antworten, daß es in eigen¬ 
tümlicher Weise beides zugleich tat. Sprechen wir zuerst vom Politischen, so hat 
sich äußerlich betrachtet, scheinbar nichts geändert. Die Äthiopen wie die persischen 
Großkomge, die Ptolemaier wie die römischen Kaiser lassen sich in alter Weise an den 
Wänden der Tempel abbilden, wie sie den Göttern des Landes ihre Verehrung bezei¬ 
gen (696), und es wird von ihnen in denselben Wendungen gesprochen wie es bei den 
Sesostns, Amenophis und Ramses geschehen war. Sieht man freilich näher zu, dann 
gewahrt man, daß sich unter der steifen Decke des uralten Schemas und der erstarr¬ 
ten Phraseologie bedeutsame Veränderungen vollzogen haben. Die im magischen 
Denken wurzelnde religiöse Auffassung des Königtums, die dem König trotz seiner 
wachsenden Vermenschlichung noch immer einen besonderen Halt verliehen hatte 
ist fast ganz verblaßt. Der König ist Mensch geworden im Sinne eines modernen 
Monarchen. Auch in früheren Zeiten, mindestens seit dem Neuen Reich, hatte es 
Männer gegeben, die Einfluß auf den Herrscher zu nehmen verstanden. Aber Äuße- 
rungen wie die eines hohen Beamten der 26. Dynastie, „Seine Majestät fürchtete sich: 
ich aber brachte sie zur Vernunft“, wären früher undenkbar gewesen. Es ist nur folge¬ 
richtig, daß der also seiner Göttlichkeit entkleidete König seinerseits in Abhängig¬ 
keit von Gott gesehen wird. Er wirkt nicht mehr selbst als Gott, sondern Gott wirkt 
durch ihn. Ist das nicht der Fall, und vermag der König die gottgewollte Ordnung 
nicht aufrechtzuerhalten, so ist er eben nicht der von Gott legitimierte König. Darin 
offenbart smh ein Wandel des religiösen Denkens, von dem noch zu reden sein wird. 

Das Priestertum konnte demgegenüber in der Spätzeit Macht und Einfluß bewah- 
ren und mehren. Der Gottesstaat verlor zwar, wie wir gesehen haben, schnell seine 
politische Selbständigkeit. Aber nichtsdestoweniger behielt Theben eine Sonder¬ 
stellung, die dem Priestertum seine Machtfülle ständig zu steigern erlaubte Eine 
nicht geringe Rolle spielte dabei das Orakel des Amun, dessen Entscheidung nicht 
nur in religiösen, sondern auch in politischen und rechtlichen Fragen angerufen 
wurde, wobei natürlich der Gott sich im Sinne des Hohenpriesters zu äußern pflegte 
und weiterhin die Tatsache, daß der Priesterstand nun praktisch erblich geworden 
war. In ihm haben wir in erster Linie jene Schicht zu erblicken, die der modernen 
Entwicklung und den fremden Einflüssen stures Beharren auf der heimischen Über- 
heterung entgegensetzte und dem Volk das Idealbild der alten Zeit zur Nachahmung 
empfahl. Damit stand sie freilich im Gegensatz zu den Königen der 26. Dynastie 
dm, den politischen Notwendigkeiten in einer veränderten Umwelt Rechnung tra¬ 
gend, eifrigen diplomatischen und wirtschaftlichen Verkehr mit dem Ausland pflogen 
und sogar die Fremden als Söldner und Händler ins Land zogen. Was blieb den 
Königen anderes übrig, als die Priester durch imponierende Bauten, großzügige 
bursorge für die Tempel und peinliche Beobachtung der längst zu Formeln erstarr- 
ten kormen bei Laune zu halten? 

Neben den Priesterstand trat als zweiter der in sich abgeschlossene Stand der 
Krieger, d. h. die ursprünglich in der 20. Dynastie als Kriegsgefangene und Reisläu- 
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fer ins Land gekommenen und in Militärkolonien angesiedelten Soldaten. Die übrige 

evolkerung blieb fortan vom Kriegsdienst ausgeschlossen, zu dem sie sich freilich 
weil langst unkriegerisch geworden, auch nicht drängte. Die Folge dieser Verhält¬ 
nisse aber war, daß die 26. Dynastie, als ihr noch einmal eine Neubelebung des ägyp¬ 
tischen Staates gelang, Griechen und Karer anwerben mußte, um ein brauchbares 
Heer autzustellen. 

Nachdem Priester und Krieger erbliche Berufsstände geworden waren, setzte sich 
auch im Rest der Bevölkerung die Erblichkeit der Berufe durch. Bauern Hirten 
Handwerker, Händler, Schiffer usw. verblieben hinfort in dem vom Vater ererbten 
Beruf. Damit war das gesellschaftliche Leben zum Stillstand gekommen. Die Ord¬ 
nung, die am Anfang der ägyptischen Kultur segensreich das Chaos überwunden 
hatte, wurde an ihrem Ende zu einem alles Leben abschnürenden starren Panzer 
un vie leicht ist nichts so geeignet, die Vergreisung desÄgyptertums darzutun, wie 
die nrbhchkeit der Berufsstände. 

Wir haben gesehen, wie in der Spätzeit der König sich aus einem göttlichen Wesen 
in ein menschliches gewandelt hat, das als Werkzeug Gottes selbst einem ethischen 
nnzip unterstellt wird. Es spricht sich darin ein Grundzug religiösen Denkens aus, 
den man glücklich als „Ethisierung der Religion“ bezeichnet hat. Weil der Mensch 
aus einem Kollektivwesen zu einem Individuum geworden ist, weil sich überpersön- 
hches Denken in persönliches gewandelt hat, mußte auch das Verhältnis des Men¬ 
schen zur Gottheit mehr und mehr ein persönliches werden. Im Zuge dieser geistigen 
Entwicklung gelangt jetzt die Spätzeit zu der Erkenntnis, daß gerechtes und tugend¬ 
haftes Handeln den Erfolg nicht unmittelbar nach sich zieht, sondern daß er einem 
Willensakt Gottes verdankt wird, zu dessen Auslösung das Rechttun die Vorbedin¬ 
gung ist. Diese vertiefte Auffassung der Gottesidee tritt uns vornehmlich in den 
btatueninschnften der Beamten und in der Weisheitsliteratur entgegen 2 . Hier be- 
ennt man sich zu der Aufgabe, das irdische Leben in sittlicher Vollkommenheit zu 
fuhren und laßt dahinter die Vorstellung vom Totengericht und den so stark mit 
Magie verknüpften Osirisglauben zurücktreten. Dem Jenseits gegenüber ist man 
s ep isc gewor en, und Unsterblichkeit erhofft man sich nur in der Form des Nach- 
e ens eines durch Rechtlichkeit erworbenen guten Namens. Diese geistige Haltung 
ie keiner Theologie und keiner Dogmatik bedarf, ist naturgemäß auf die Schicht 
der hohen Beamten beschränkt. 

Die Masse des Volkes aber versinkt tiefer denn je in Magie und Tierverehrung, 
Forme - und Zauberwesen. Diese waren in der Tiefe immer da. Nun aber treten sie 
so stark in die Erscheinung, daß sie seit den Tagen Herodots bis in die Neuzeit hin- 

flußt haken 9Ufige V ° rStellung VOm Wesen der ägyptischen Religion weithin beein- 

So sehen wir in der Spätzeit zwei entgegengesetzte, einander ausschließende 
Denk- und Lebensweisen sich schroff gegenüberstehen: auf der einen Seite eine welt- 
o ene, wandlungsfahige, die sittliche Persönlichkeit ausbildende; auf der andern eine 
sich gegen die Welt verschließende, ausschließlich der Vergangenheit zugewandte, 
verknöcherte, un Formelwesen erstarrte, in überpersönlichen Aussageweisen sich 
erschöpfende. Wir werden nicht fehlgehen, wenn wir die Träger der ersteren in den 

Männern der Politik und der Wirtschaft, die der letzteren in den Priestern und 
Helehrten erkennen. 

Der Wunsch, sich den Veränderungen einer „modernen“ Zeit entgegenzustemmen 
und dmentschwmdende „gute alte Zeit“ festzuhalten, ist eine typische Erscheinung 
spater Kulturstadien. Wir nennen diese Geisteshaltung, weil sie ursprüngliche, längst 


603 




















607. Frontseite des Hathortempels von Dendera 


überlebte Vorstellungen, Formen und Einrichtungen zu bewahren oder wiederzube¬ 
leben sucht, archaistisch, altertümelnd. Sie ist in der ägyptischen Spätzeit in so bei¬ 
spielhafter Weise ausgebildet worden und hat in der Kunst einen so charakteristi¬ 
schen Niederschlag gefunden, daß wir bei ihr verweilen müssen. Schon im Neuen 
Reich lassen sich bezeichnende Beispiele anführen für die Neigung, die alten Werke 
aufzusuchen, nicht weil sie schön, sondern weil sie alt sind 3 . Von Amenophis II. 
hören wir, daß er seinen Wagen zum Sphinx von Gise lenkte und dort Halt machte, 
„um die Pferde zu wenden und die Sehenswürdigkeiten des Ruheplatzes des Cheops 
und des Chephren anzusehen“, und sein Nachfolger Thutmosis IV. führte gar die 
erste Ausgrabung des Sphinx durch, doch wohl aus historischem Interesse, wenn er 
auch seine Tat damit begründete, der im Sphinx sich kundgebende Sonnengott habe 
ihn um seine Freilegung gebeten und ihm als Lohn dafür die Königsherrschaft ver¬ 
sprochen. Aus Besucherinschriften erfahren wir, daß die Beamten von Memphis und 
die dort amtierenden Prinzen des königlichen Hauses die Pyramiden von Gise und 
den Sphinx besuchten und daß die Lehrer mit ihren Klassen regelrechte Schulaus¬ 
flüge zur Stufenmastaba von Sakkara unternahmen. Das gleiche „antiquarische“ 
Interesse führte seit dem Neuen Reich dazu, die alten klassischen Texte zu lesen, zu 
zitieren und abzuschreiben, auch dann, wenn ihr Inhalt für die eigene Zeit keine 
Bedeutung mehr hatte, ein Umstand, dem wir Heutigen manche wichtige Texte 
verdanken. 

Aber das alles ist nur ein Vorspiel dessen, was die Spätzeit an archaisierenden Nei¬ 
gungen entwickelt. Sie versucht in allem Ernst, im Gestern unterzutauchen. Man 
muß sich mit einer ungeheuren Leidenschaft in die Vergangenheit versenkt und sie 
eindringlich studiert haben. Schon darum war dieser ganze Archaismus eine Sache 
der Gebildeten, der das „Volk“ notwendig verständnislos zuschaute. Man sucht zu 
schreiben wie die Alten, bildet Königsnamen und Beamtentitel nach dem Muster 
der Pyramidenzeit. Man restauriert die alten Baudenkmäler, nimmt gar den Kult 
der alten Könige wieder auf 4 . Man verbannt aus der ägyptischen Religion alles, was 
von außen in sie eingedrungen war, gibt dem Totenbuch seine endgültige Fassung, 
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holt die Pyramidentexte wieder hervor. Man kopiert die alten Statuen und Reliefs, 
läßt sich in Schurz und Trägerkleid darstellen, und wer weiß, ob man nicht auch im 
wirklichen Leben zu diesen seit über tausend Jahren aus der Mode gekommenen 
Gewandformen zurückgekehrt ist, ähnlich wie sich die Damen der Empirezeit der 
Mode klassischer Gewandung unterwarfen. Wir können das nur vermuten, und gerade 
darin zeigt sich, daß wir das Leben der Spätzeit durch den Schleier sehen, den die 
Denkmäler darüber werfen, und nicht klar zu erkennen vermögen, wie stark die 
Spannung zwischen dem von ihnen entworfenen Wunschbild und der Wirklichkeit 
gewesen ist. 

Eine Zeit, die so sehr rückwärts gewandt ist, daß sie in allem, was altertümlich ist, 
ihr verbindliches Vorbild findet, beweist ja wohl damit, daß ihre Lebenskraft am 
Ende und ihre eigenen Formen verbraucht sind. Fraglich ist, ob diese Altertümelei 
nur der Sehnsucht nach der guten alten Zeit mit ihrer Selbstverständlichkeit der 
Lebensformen und Frische des Empfindens entspringt, oder ob man aus echter 
Wahlverwandtschaft sich der Einfachheit der alten Zeit innerlich so verwandt fühlt, 
daß man die kopierten Formen als der eigenen Zeit gemäß empfindet. Eine solche 
Wahlverwandtschaft würde freilich auf einer gründlichen Selbsttäuschung beruhen. 
Was die Spätzeit von der Pyramidenzeit abgrundtief trennt, ist ihre ganz andere 
Bewußtseinslage. Das Alte Reich hatte in traumwandlerischer Sicherheit geschaffen. 
Ihm waren der Glaube an das göttliche Königtum, die gesellschaftliche Ordnung, 
die künstlerische Form Selbstverständlichkeiten gewesen. Der Spätzeit ist das alles 
fragwürdig geworden. Darum blieb ihr das eigentliche Wesen der alten Zeit notwen¬ 
dig fremd. Wenn sie jetzt die alte Form kopiert, so tut sie das im Lichte hellsten 



604 


605 

















Bewußtseins und wählt damit eine von mehreren 
Möglichkeiten. Sie nimmt die Form für den Aus¬ 
druck. Weil ihr die Seele fehlt, die diese Form 
einstmals geschaffen hatte, müßt sie sich um so 
härter um die technische Meisterschaft, und hier 
erreicht sie tatsächlich eine bewundernswerte 
Hohe der Vollendung. 

Wenn wir bedenken, daß der Archaismus nur 
die eine Seite der spätzeitlichen Geisteshaltung 
gewesen ist — wenn auch die im Bereiche der 
Denkmäler stark hervortretende —, und daß da¬ 
neben eine andere sich geltend gemacht hat, die 
sich anzuverwandeln bereit war, was die Um¬ 
welt ihr zu geben hatte, so werden wir verstehen, 
daß die Kunst der Spätzeit kein einheitliches 
Bild ergeben kann. Die Schwierigkeit, die Fülle 
der überkommenen Werke zu ordnen, wird da¬ 
durch ungewöhnlich groß. Sie wird durch andere 
Momente noch wesentlich erhöht: viele bedeu¬ 
tende Werke der Spätzeit fanden schon zu einer 
Zeit den Weg in die Museen, als es noch nicht 
als selbstverständliche Pflicht galt, die genauen 
Fundumstände festzuhalten; die Ausgrabungs¬ 
möglichkeiten waren im Delta, wo während der 
Spätzeit der Schwerpunkt lag, von jeher be¬ 
schränkt; die Denkmäler der Spätzeit sind größ¬ 
tenteils nicht an sich datiert, Königsnamen hören 
nach der 26. Dynastie fast ganz auf, auf privaten 
609. Grundriß des Tempels von Edfu Denkmälern werden die landfremden Herrscher 

fast nie genannt. Dem Versuch, die Werke auf 
Grund ihrer stilistischen Merkmale zu ordnen, stellen sich, wie gesagt, Widerstände 
besonderer Art entgegen. Wir haben es in der Spätzeit eben nicht mehr mit einer eige¬ 
nen Gesetzen folgenden Stilentfaltung zu tun, sondern mit einer bewußten Formung 
im Anschluß an frei gewählte alte Vorbilder, die bald dieser, bald jener vergangenen 
Stilperiode entnommen werden. Und wenn es auch den Anschein hat, als ob gewisse 
Jahrhunderte oder gar Jahrzehnte eine besondere Vorliebe für Vorbilder bestimm¬ 
ter Perioden entwickelt hätten, indem man sich nämlich bis zur Perserzeit mehr 
dem Alten und Mittleren Reich, während der letzten einheimischen Dynastien vor¬ 
nehmlich der 18.Dynastie verpflichtet wußte, so daß also im Wechsel der Vorbilder 
doch wieder eine gewisse Folgerichtigkeit der Stilentfaltung in Erscheinung träte, so 
kann es anderseits doch keinem Zweifel unterliegen, daß man zumindest zeitweilig bei 
der Auswahl der Vorbilder rein eklektisch verfuhr. In dem allen ist es begründet, 
daß in der zeitlichen Ansetzung vieler Werke heute noch Uneinigkeit herrscht und es 
noch vielseitiger Forscherarbeit bedarf, bis wir überall auf sicheren Boden gelangen. 
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128. Baukunst 



Die Äthiopen schlossen in Karnak den 
großen Hof der 22. Dynastie durch einen 
riesigen Pylon ab, ohne ihn indes voll¬ 
enden zu können. In den Hof stellte 
Taharka einen zehnsäuligen Kiosk, von 
dem heute wieder eine 27 m hohe Säule 
den Ankömmling grüßt. In Medinet Habu 
legten die Äthiopen einen Saal und einen 
abschließenden Pylon vor den kleinen Tem¬ 
pel der 18. Dynastie, vor den dann später 
die Ptolemaier weitere Anbauten setzten 2 . 

Von den Bauten der Saitenzeit ist wenig 
auf uns gekommen, da sich im Delta kaum 
etwas erhalten hat und Theben seit der 
assyrischen Eroberung in unaufhaltsamem 
Niedergang begriffen war. Von Bedeutung 
sind die gewaltigen Privatgräber auf der 
thebanischen Westseite, unter denen die 
des Montemhet, Ibi, Pebes und Petameno- 
phis die bedeutendsten sind 3 . Ihre riesigen 
Oberbauten, deren Außenwände das uralte 
Motiv der Nischengliederung wiederauf¬ 
nehmen, sind aus Ziegeln. Die weiten unter¬ 
irdischen Grabräume erreichen die groß- 


610. Umgang im Tempel von Edfu zwischen 
Umfassungsmauer und Tempelhaus 



611. Blick vom Pylon 
des Tempels von Edfu 
auf das Tempelhaus 
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612.[613. Insel Philä . Ansicht von Westen und Plan der Insel 


artigste Ausgestaltung im Grabe des Petamenophis, für das freilich neuerdings eine 
Datierung in die ausgehende Perserzeit vorgeschlagen worden ist 4 . Mit seinen 21 Räu¬ 
men, von denen einige als Pfeilerhallen ausgestaltet sind, ist es ein wahrer Grab¬ 
palast, der in seiner Raumfolge an die Königsgräber der 18. Dynastie erinnert. 

In der Perserzeit entstand, wie erwähnt, der Amuntempel in der Oase Charga 5 . 
Von der Bautätigkeit, der JO. Dynastie kündet das riesige Trümmerfeld von Bahbil 
el-l-ligära, dem alten Iseum 8 . Die vor den Pylon der Äthiopen gesetzte Vorhalle des 
kleinen Tempels von Medinet Habu zeichnet sieh durch sorgfältige Behandlung der 
Bauglieder aus, ein für die 30. Dynastie kennzeichnender Zug. Sie bestand aus Papy- 



VII. Königin Nofretiri betend. Grab der Königin in Theben 






































614. Vorhalle des Isistempels von Philä 


rusbündelsäulen, deren dreikantige Stengel denen der 18. Dynastie nachgearbeitet 
sind, mit Schranken dazwischen \ßO(>?. 

Es gehörte zur klugen Politik der Ptolemaier, sieh durch Bauten und fromme 
Stiftungen das Wohlwollen der einflußreichen Priesterschaften zu sichern. Die heute 
am besten erhaltenen Tempel des Bandes stammen aus der griechisch-römischen 
Zeit. Der Ilathortcmpel von Dendera wurde unter den letzten Ptolemaiern und Kai¬ 
ser Augustus anstelle eines älteren Ileiligtumes erbaut (6071 8 . Der in der Anlage sehr 
ähnliche Chnumtempel von Esne, von dem nur die Vorhalle vollendet worden ist, 
ist ein Werk der Ptolemaier und römischen Kaiser 8 . Der Horusteinpel von Edfu, der 
best erhaltene Ägyptens, wurde 237 v.Chr. begonnen und 90 Jahre später vollendet, 
Zutaten wie der vorgclegte Hof, die Umfassungsmauer und der Pylon 57 v.Chr. ab¬ 
geschlossen (608-611) 10 . Der Doppeltempel des Suchos und Haroeris von Köm Ombo, 
der zwei Tempel in einem Bau vereinigt, entstand als Bau unter den Ptolemaiern, 
die Reliefs im Hofe und an den Außenwänden wurden unter Kaiser Tiberius hinzu¬ 
gefügt 11 . Ein wahres Kleinod machte die Spätzeit aus der Insel Philä, wo die Göttin 
Isis eine besondere Verehrung genoß, die erst im 6. Jahrhundert n.Chr. durch Schlie¬ 
ßung der Tempel unter Justinian ein Ende nahm (612-616) 12 . Nektancbos I. er- 
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richtete hier als erster ein Heiligtum 13 , 
die Ptolemaier fügten den Isistempcl Hin¬ 
zu (614) u , die Kaiserzeit den nie vollen- 
deten „Kiosk“ (616) lb und das Hadrians¬ 
tor. So wurde das Eiland zu einem reiz¬ 
vollen, für die Ägypter hochheiligen Orte. 
Seine Zerstörung blieb der Barbarei des 
19. und 20. Jahrhunderts n.Chr. Vorbehal¬ 
ten, die die ganze Insel im Stausee des 
Aswandammes versinken ließ. 

Nimmt man einige Tempel in Nubien 
und die nicht erhaltenen, nur durch ge- 
Reste bezeugten Bauten in Mein- 
im Fajjum und im Delta hinzu, so 
ergibt sich ein gewaltiges Bild der Bau- 
leis Lungen der Ptolemaier- und Kaiserzeit. 

Es kennzeichnet die Baukunst derSpät- 
zeit, daß ihre Werke durchweg einem 
kanonischen Muster folgen, ohne sich 
weitgehende Abweichungen zu gestatten. 
Zu den Eigenheiten der Tempelanlagen 
gehört es, daß man neben dem Tempel ein 
sogenanntes Geburtshaus errichtete, wie 
nd (675,677) 16 . Es war als das abgesondert 
in dem die göttliche Mutter ihren Sohn empfing, gebar 
ms den unter einem eigenen Sonnendach stehenden 
eleitet, haben sie die Form einer Kapelle mit Pflanzen¬ 
us den einstigen an einem Querholz aufgehängten Mat¬ 
zwischen den Säulen entstanden, die, seit dem Ainun- 
El-llibe nachweisbar, zu einer charakteristischen Bau- 
id. Und noch einer Neubildung spätzeitlicher Baukunst 
es sogenannten Kompositkapitells (614, 675) 18 . Man 
üppig wuchernden Pllanzenbündeln und entfaltet da- 
ler Phantasie, daß man bisweilen — ähnlich wie in 
Säule die Form wechselt. Die glatten Schäfte überzieht 
dichten Netz von Bildern und Schriftzeichen. 
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615. llaihorka piteile am Gehurishause heim 
Isistempel von Philä 


129. Das Verfallsproblem 


In den Geschichtsdarstellungen wird die Zeit von der 21. bis 24. Dynastie oder 
auch die gesamte Spätzeit gern als eine Verfallszeit angesprochen. Für die politische 
Geschichte wird man diese Kennzeichnung gelten lassen, beginnt doch mit dem Ende 
der Ramessidenzeit für Ägypten jene Periode, in der es seine Geschichte nicht mehr 
macht, sondern erleidet, und das keineswegs nur, weil andere, neu auf tauchende 
Völker sich als robuster erweisen, sondern weil das Ägvptertum olfenkundig Ermü¬ 
dungserscheinungen zeigt, die ihm nicht mehr gestatten, sein Staatsschilf mit eige¬ 
ner Hand durch die Stürme zu lenken. Eine andere Frage ist es, ob und wie weit der 
VerfallsbegrilT auch auf die Kunst der Spätzeit oder wenigstens auf einen Teil von 
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616. Kiosk auf der Insel Philä 


617. Geburtshaus heim Tempel von Dendera 


ihr angewendet werden darf. Sie kann natürlich nur an Hand der Werke selbst ent¬ 
schieden werden, doch wollen wir von vornherein ein paar Worte darüber verlieren 

was es denn überhaupt mit dem Verfallsbegrilf im Rahmen der Geschichte der Kunst 
auf sich hat. 

Die seit der Renaissance aufkommende kunstgeschichtliche Betrachtung war in 
einer im Grunde unhistorischen Weise geneigt gewesen, gewisse Zeiten als absolute 
Hohen, andere als absolute Niedergänge anzusehen. Den Maßstab gewann sie aus 
dem Kunstideal der eigenen Epoche und maß an ihm die Werke aller Zeiten, unbe¬ 
kümmert darum, ob für diese nicht vielleicht ein ganz anderes Ideal Geltung gehabt 
haben konnte. So hat man lange Zeit das gesamte Mittelalter als eine Zeit des künst¬ 
lerischen Verfalls betrachtet, die das Erbe der Antike nicht zu bewahren vermocht 
halle, worin erst die Romantik einen Wandel herbeiführte. Ähnlich erging es der 
Spätantike, der Spätgotik, dem Barock. Dieser Einschätzung kunstgeschichtlicher 
Perioden wurde der Boden entzogen, als A. Riegl durch seine Anschauungen über 
das „Kunstwollen" zu einer grundsätzlich anderen Lösung des Wert problems geführt 
wurde. Er schied Werturteile überhaupt aus. Was bisher „Verfall“ geheißen hatte 
wurde für ihn „Hinwendung zum Gegenpol“. Das mußte so sein für jemand, dem es 
allein aul die Darlegung der inneren Notwendigkeit in der Abfolge der künstleri- 
sehen Probleme zu tun war. In der reinen Formentwicklung konnte es nur gleich- 
wertige Glieder einer fortlaufenden Kette geben. Es versteht sich, daß damit dem 
l nfug der freigebigen Verleihung des Prädikats „Verfall“ ein Ende gemacht wurde 
mul die bisherigen „Verfallsperioden“ in ihre Rechte wieder eingesetzt werden konn¬ 
ten. Dennoch können wir heute nicht bei Riegl stehen bleiben und dürfen uns 
das Recht, Werturteile über vergangene Geschichtsepochen zu fällen, auf die Dauer 
nicht verkümmern lassen. Sobald wir uns nämlich nicht damit begnügen, das innere 
I'ormgefüge als solches zu analysieren, sondern die Ausdruckssprache der Kunst¬ 
werke aul dem Grunde der Geistesgeschichte eines Kulturvolkes zu verstehen 
suchen, sind sic nicht mehr „wertlreie" Stildokumente und ist es nicht mehr gleich¬ 
gültig, welches Maß an künstlerischer Aussagekraft aus den Werken spricht und 
welche Höhe künstlerischer Kultur sich in ihnen äußert. Es stellt sich alsdann ganz 
von selbst das natürliche Gefühl für Höhe und Vollkommenheit der Leistung ein 
die ein Volk eben nicht in jedem Augenblick seiner Geschichte zu erreichen verma« 
Darauf gründet sich unser Recht, in der folgenden Betrachtung hin und wieder 
negative Werturteile über Werke der spätzeitlichen Kunst zu fällen. 
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130. Das Rundbild des Übergangs zur Spätzeit 


Aus dem Übergang zur Spätzeit sind königliche Rundbilder nur wenige auf uns ge¬ 
kommen, so eine kopflose Granit Figur des Herihor in der Haltung des Schreibers 1 und 
eine in Byblos gefundene, mit phoinikischen Inschriften versehene Sandsteinstatue 
Osorkons 11. (22. Dynastie) 2 . Eine 18 cm hohe Kalksteinstatuette Osorkons III. 
(23. Dynastie) aus Karnak zeigt ihn kriechend eine Barke vor sich herschiebend und 
wiederholt damit einen alten, seit der 18. Dynastie aufgekommenen Bildgedanken 3 . 

Zu höchster Vollendung gelangt jetzt die Technik der Großbronzen. Ihr unstreitig 
schönstes Beispiel ist die 59cm hohe Statue der Karomama, Gemahlin eines der Li¬ 
byerkönige der 22. Dynastie in Paris (um 880 v. Chr.) (618)*. Die anmutige Gestalt 
steht mit Vorgesetztem linken Bein auf einer mit Inschriften versehenen Basis. Sie 
trägt ein Kleid mit plissierten kurzen Ärmeln. Unter der Brust liegt ein „Flügelkleid“, 
das die untere Hallte des Ärmelkleides bedeckt. Den llals ziert ein mit Gold, Elek¬ 
tron und Kupfer tauschierter Halskragen. Gesicht und Perücke waren ebenso wie 
die Unterarme und Beine einst vergoldet. In den vorgestreckten Armen hielt sie 
vermutlich nach Art der Göttin Isis Sistren. Die Technik der Einlage von Metall in 
Metall, das sogenannte Tauschieren, in Ägypten erstmalig in Amarna nachgewiesen, 
erfreut sich während der 22. bis zur 26. Dynastie und dann wieder in griechisch- 
römischer Zeit besonderer Beliebtheit. 

Die Bronzefigur eines Priesters in Berlin (620)» im kurzärmeligen Hemd und bis über 
die Waden reichenden Faltenschurz hält eine Osirisstatuette vor sich, ohne sie frei¬ 
lich mit den Händen zu berühren. Auf Rük- 
ken und Schultern sind Götterbilder zise¬ 
liert. Die Augäpfel sind aus Elektron, ein an 
silberner Schnur um den Hals gehängtes 
Götterbildchen ist aus Silber eingelegt. Zwi¬ 
schen den Beinen sind seitlich in kräftigem 
Relief zwei Priesterfiguren angebracht. Be¬ 
merkenswert ist die asymmetrische Haltung 
der vom Körper gelösten Arme. Die sauber 
und elegant gearbeitete Statue steht Wer¬ 
ken der Rarnessidenzeit noch nahe. Mit der 
Spätzeit verbindet sie eine gewisse kühle 
Glätte. Durch diese Mittelstellung erweist 
sie sich als ein typisches Werk der Bubasti- 
denzeit 6 . 

Neben der meisterhaft geübten Technik 
des Tauschierens, also der Einlage von Me¬ 
tall in Metall, wird jetzt eine zweite Art der 
Verzierung von Metallwerken durch Einla¬ 
gen beliebt: man legt mit Hilfe von Gips far¬ 
bige Halbedelsteine und Glasstückchen in 
Gruben und angegossene Zellen ein und 
überzieht die Bronze mit dünnem Blattgold. 
Es handelt sich dabei um eine uralte Tech¬ 
nik, die nun im 9. und 8. Jahrhundert ihre 
61S. Karomama, Gemahlin Takelothis 1 If . höchste Blüte erlebt. Geschmack an bunt- 

Bronze mit Einlagen, Paris farbigen Einlagen war uns bereits in der Bau¬ 




619. Osiris. Bronze 620. Priester mit 621. Hör. Grüner Stein , 

mit Einlagen , Osirisbild. Bronze Berlin 

Berlin mit Einlagen , Berlin 


kunst der 20. Dynastie entgegengetrelen. Ein schönes Beispiel für diese Technik ist 
eine einst vergoldete Osirisstatuette in Berlin, bei der Augen, Attribute und Ilals- 
kragen genügend Reste der Einlagen bewahrt haben, um uns eine Vorstellung von 
der einstigen Farbigkeit zu vermitteln f 619)\ 

Innerhalb der Privatplastik hat sich der Würfelhocker in den Vordergrund gescho- 
ben. Daneben ist der Typ des Darbringenden häufig. Auf die Gestaltenfülle des 
Aeuen Reiches verzichtet man zugunsten einer bewußten, strengen Auswahl weni¬ 
ger Typen. Es ist dabei Iredich zu bedenken, daß die auf uns gekommenen Stücke 
so gut wie alle aus dem Karnaktempel stammen, also Tempelstatuen sind, die seit 
je eine besondere Neigung zum Motiv des Würfelhockers besaßen. Man liebt es jetzt, 
die Flächen des Würfels mit religiösen Bildern und Beischriften zu füllen ( 621 ) 8 . 

Bewegen sich alle diese künstlerischen Erscheinungen mehr oder weniger in den 
Bahnen der Rarnessidenzeit, so ist eine andere zu vermerken, aus der wir vornehm- 
hch die Berechtigung ableiten, die Periode zwischen dem Ende der Ramessiden und 
den Athiopen schon der Spätzeit zuzuschlagen. Wir meinen die jetzt aufkommende 
Gepflogenheit, ältere Werke für sich in Anspruch zu nehmen {622, 623). Dabei «eht 
man nicht wahllos vor, sondern legt eine Vorliebe für eine ganz bestimmte Zeit für 
das Mittlere Reich nämlich, an den Tag \622f. Darin spricht sich eine eklektizisti- 
sche Gesinnung aus, die unter den ihr als solche bewußt gewordenen Zeitstilen der 
ergangenheit einen herausgreift, zu dem sie sich, einerlei aus was für Gründen 
besonders hingezogen fühlt. Es kommt, was die Einstellung zur Vergangenheit an¬ 
geht, auf das Gleiche heraus, wenn man die allen Werke, statt sie zu übernehmen 
so genau wie möglich nachbildet, kopiert (630, 633)™. Wir haben früher gesehen’ 
daß das Mittlere Reich an das Alte, das Neue an das Mittlere Reich angeknüpft 
lalle. Aber damals hatte man sich der alten Werke erinnert, um sich der eigenen 
Entwicklung bewußt zu werden. Sie waren gewissermaßen der Widerstand” von 
dem man sich abstieß, um iii neue Weiten vorzustoßen. So ist denn bei aller Erin¬ 
nerung an ältere Werke nie und nirgends ein Zweifel an ihrem wahren Zeitcha- 
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622. Statue des Mittleren 
Reiches, während der 
22. Dynastie von einem 
Thotanch usurpiert und 
mit Reliefs und Inschrif¬ 
ten versehen. Granit , Kairo 


623. Statue der Rames- 
sidcnzeit, während der 
22. Dynastie von einem 
Sch escho n k usu rp iert 
und mit Reliefzutaten 
versehen. Breccie, Kairo 



raktcr möglich. In der Spätzeit ist die Sachlage eine grundsätzlich andere. Man ver¬ 
mag alte Werke getreu bis zur Verwechselbarkeit von Vor- und Nachbild zu kopieren, 
weil man selbst leer und ausgebrannt ist und daher nicht in Versuchung kommt, die 
alte Form mit neuem Sinngehalt zu erfüllen. Sie ist nur mehr ein leeres Gehäuse. 


131. Das Hundbild der Spätzeit 

Aus der Athiopenze.it kennen wir von König Taharka selbst u. a. einen Kopf aus 
schwarzem Granit in Kairo, hei dem die negerhaften Züge unverkennbar hervor- 
trelen (624) 1 . Sein merkwürdig exotischer Kopfputz findet sich auch bei andern seiner 
Bildnisse: eine halbkugelige Kappe trägt eine runde Basis für zwei (in unserm Falle 
nicht mehr vorhandene) Federn. Diese Teile sind nicht poliert, sondern rauh gelas¬ 
sen, gewiß, weil sie vergoldet werden sollten. Unter dem Helm vor den Ohren schauen 
die stilisierten Locken der an unsere „Koteletten“ erinnernden Schläfenhaare her- 



624. König 
Taharka, 
Diorit, Kairo 


626. König 
Taharka (?), Basalt, 
Kopenhagen 







vur. — auuerer, Kleinerer ivopi 
eines äthiopischen Königs aus 
schwarzem Basalt in Kopenhagen, 
wohl auch ein Bildnis des Taharka, 
trug einstmals anscheinend eine 
Kopfbedeckung aus Metall. Trotz 
der Beschädigungen, besonders der 
Nase, ist seine Ähnlichkeit mit dem 
Kairener Taharkakopf in die Augen 
fallend (625)\ 

Die Äthiopen sicherten sich die 
Verfügung über den Gottesstaat 
des Amun, indem sie ihre Prinzessin 
Amenirdis von der letzten Trägerin 
des Amtes der „Gottesgemahlin des 
Amun'’, einer libyschen Prinzessin, 
adoptieren ließen, ein Vorgang, der 
in der Folgezeit bis in die 26. Dyna¬ 
stie hinein mehrfach wiederholt 
wurde. Die Form, die man für die 
Statuen dieser „Gottesgemahlin¬ 
nen“ wählte und die einen minde¬ 
stens seit der 19. Dynastie bekann¬ 
ten Typus fortsetzt, mag die Alaba¬ 
sters tatue der Amenirdis in Kairo 
erläutern ( 626 ) 3 . Stehend hält sie in 
der vor die Brust gelegten Linken 
den gebogenen Wedel, in der herabhängenden Rechten einen zusammengerafTten 
Perlenkragen mit dem Gegengewicht. Auf dem aus Schlangen gebildeten Kopfring 
ist ein Schmuck, bestehend aus Sonnenscheibe mit Kuhhörnern und Doppelfeder, zu 
denken. Die Statue ist durch die feine Arbeit nicht ohne Reiz. Die Gesichtsbildung 
verrät nichts von negerhaft cm Ein¬ 
schlag; man hat ihn offenbar mit 
Fleiß unterdrückt. 

Daß man auch jetzt noch in ein¬ 
zelnen Fällen sich der Möglichkeit 
freierer Rundbildnerei zu erinnern 
vermochte, beweist eine leider nur 
bruchstückhaft erhaltene Gruppe 
aus hellblauer Fayence in Kairo: 

Amenirdis auf den Knien ihres 
göttlichen Gemahls Amun sitzend 
{ 628)*. Sie hat sich, ihn mi l dem rech¬ 
ten Arm umschlingend,an ihn ge¬ 
schmiegt, wobei sich ihr Körper 
leicht in den Hüften dreht. Hier 
ist ein Bildgedanke, dem wir in 

Amarna zuerst begegnet waren, in- m . Fürstin Amenirdis au/ den, Schofle An,uns 
sofern weiterentwickelt worden, Fayence, Kairo 


626. Fürstin Amenirdis. 
Alabaster , Kairo 


627. Montemhet , F iirst 
von Theben. Granit, Kairo 






629. Ilarwa, Haushofmeister 
der Fürst in A men irdis. 
Schiefer , Kairo 


OSO. Montemhet, Fürst \>on 
Theben. Granit, Berlin 


als die beiden Gestalten sieh aus der Starre des Ebenenkreuzes herauslösen. 

Von Ainenirdis’ Oberamtinann Harwa kennen wir allein acht Ehrenstatuen, die 
größtenteils sicher, vermutlich alle einst im Karnaktempel standen 5 . Der mit einem 
untergeschlagenen und einem aufrechtstehenden Bein am Boden Hockende ( 629 ) 6 
ist durch die tiefen Furchen im Gesicht, die schlafTen Lippen, die welken, über den 
dicken Bauch herabhängenden Brüste in einer geradezu abstoßenden Realistik als 
alter Mann gekennzeichnet. Damit treffen wir auf einen Zug, der in der Privatplastik 
der Äthiopenzeit zwar nicht ausschließlich herrscht, aber doch stark in den Vorder¬ 
grund tritt. Es ist, als ob die mit den Äthiopen ins Land kommende fremdartige 
Führerschicht die ägyptische Neigung zu scharfer Beobachtung des Naturvorbildes 
erneut auf den Plan gerufen hätte. 

Die gültigsten Aussagen über die Stiltendenzen der Äthiopenzeit vermögen die 
Statuen des Montemhet, Statthalters der Thebais, zu machen, dessen Amtsdauer die 
Zeit von Taharka bis zu Psammetich 1. überbrückt 7 . Als dem maßgebenden Manne 
in der Verwaltung des thebanischen Gottesstaates standen ihm für die Herstellung 
seiner Ehrenstatuen die ersten Kräfte zur Verfügung. Das 1,35 m hohe Standbild aus 
grauem Granit in Kairo könnte auf den ersten Blick einer Mast aba des Alten Reiches 
entstiegen sein und einen Feudalherrn der 5. Dynastie wiedergeben (627) 8 . Damit ist 
offenbar mehr gemeint als nur die modische Nachahmung eines alten künstleri¬ 
schen Vorbildes; denn auch in seinen Titeln und biographischen Inschriften taucht 
der Feudalstil wieder auf. Wenn bei näherem Zusehen tiefgreifende Unterschiede 
sichtbar werden, so dürfen diese als Beweise dafür angesehen werden, daß im Theben 
der Äthiopenzeit noch einmal schöpferische Antriebe die Decke unfruchtbaren Epi¬ 
gonentums durchstoßen. Rückenpfeiler und Oberseite der Basis sind dicht mit 
Inschriften übersponnen, was das wortkarge Alte Reich nicht gekannt hatte. Die 
sorgfältig gearbeitete Perücke nimmt eine Tracht wieder auf, die erst seit Ameno- 
phis II. aufgekommen war. Die Behandlung des stämmigen Körpers mit dem her¬ 
ausgearbeiteten Knie, dem lebendigen Relief des Oberkörpers und der schwellenden 
Armmuskulatur, die leichte Schwingung des Gürtels mit ihrem Gefühl für das Volu¬ 
minöse entsprechen nicht dem Empfinden des Alten Reiches. Entscheidend ist 
jedoch das Porträt, das zu diesem Körper nicht recht zu passen scheint. Der an sich 



schon platte Schädel wirkt durch die über die Stirn fallende Perücke noch niedriger. 
Die fleischige, plattgedrückte Nase und der breite Mund, die nicht weit geöffneten 
Augen bewirken einen grämlichen Gesichtsausdruck, wie ihn das gesamte Alte Reich 
nicht kennt, so weitreichend auch seine Skala vom verschlossenen Ilemön über den 
adelsstolzen Ranofer zum weltoffenen „Dorfschulzen“ reicht. Damit stehen wir vor 
der ganz großen Leistung, die die Spälzeit zur Geschichte der ägyptischen Kunst 
beizutragen hat: vor einer neuen Form des Bildnisses. Ihr Auftreten zu so später 
Stunde kann wohl kaum anders erklärt werden als durch die Auflösung des Gemein¬ 
geistes seit dem Ende des Neuen Reiches und die dadurch bedingte Eröffnung neuer 
Entfaltungsmöglichkeiten des Individualismus. 

Es ist ungemein bezeichnend, daß die Berliner Sitzfigur desselben Mannes aus 
grauem Granit (630) 9 , die ihn in einen Mantel gehüllt auf einem würfligen Sitz mit 
niedriger Lehne zeigt, nicht die geringste stilistische Verwandtschaft mit der Stand- 



031. Montemhet. Granit, Kairo 032. Priesterkopf. Sandstein, London 


figur aufweist. Sie schließt sich vielmehr aufs engste an einen Typ des Mittleren Reiches 
an, der schon einmal in der frühen 18. Dynastie z. B. von der Statue des Mencheperre- 
seneb (391) wiederaufgenommen worden war. Nur erscheint der Anschluß an das Vor¬ 
bild bei Montemhet enger als bei den Statuen der 18. Dynastie, und es bedarf des Hin¬ 
weises auf die feinen Strähnen der Frisur, die so erst seit der 22. Dynastie Vorkom¬ 
men, und auf die erst seit dem Neuen Reich üblichen Sandalen an den Füßen, um 
den Gedanken auszuschließen, Montemhet habe sich eine Statue des Mittleren Rei¬ 
ches angeeignet. Das Bildnis enthält, ganz im Gegensatz zur Standfigur, offensicht¬ 
lich keine der wirklichen Erscheinung entnommene Züge. 

Der berühmte Kopi des Montemhet aus schwarzem Granit in Kairo ( 631 ) 10 ist mit 
dem Kopf der Standfigur durch die plastische Behandlung der Brauenbögen und die 
eigentümlich wulstige Formung des unteren Augenlides verbunden. Scharfe Falten 
trennen die starken Backen von der Oberlippe. Das Haar steht in breiten Flächen 
von dem von hohen Glanzlichtern überspielten Schädel seitwärts ab. Man empfindet 
die dargestellte Persönlichkeit als fremdartig, jedenfalls nicht als Rasseägypter, doch 
nicht als negerhaft, wie immer wieder behauptet worden ist. Auf jeden Fall haben 
w ii' einem der eindrucksvollsten Altersbildnisse der Spätzeit zu tun, von dem 

L. Curtius treffend gesagt hat: „Es ist, als hörte man den asthmatischen Alten 
röchelnd atmen.“ 
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033. Auch. Quarzit , London 
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63ö. Irigadiganen. Granit , Kairo 


Dafür, daß in dieser Zeit, wie nicht anders zu erwarten, Äthiopen in hohe Ämter 
des Gottesstaates gekommen sind, bietet die Granitstatue des Hofmannes Irigadi¬ 
ganen aus Karnak in Kairo ein anschauliches Beispiel (635) 11 . Der Dargestellle, in dem 
man auf den ersten Blick ein alterndes Negerweih zu erkennen glaubt, verbindet mit 
seinem unägyptischen Namen den Gaugrafentitel. Er trägt ein glattes, bis auf die 
Waden reichendes, über der rechten Schulter geknotetes Kleidungsstück, das die 
linke Schulter freiläßt. Auch diese Tracht ist unägyptisch. Schmale Schultern, breite 
1 lüften und die schwer hängenden Brüste wirken weibisch. Der fette Bauch zeichnet 
sich unter dem anliegenden Gewand deutlich ab. Der Kopf mit der fliehenden Stirn, 
der breiten Nase und den hervortretenden Backenknochen weist negroide Züge auf. 
Man vergleiche fette Männer der älteren Zeit wie den Dorfschulzen (137) oder selbst 
den Wiener Sebekemsaf (286), um ganz zu ermessen, wieviel realistischer die Äthi- 
openzeit arbeitet. 

Aul Grund seiner stilistischen Merkmale darf man den großartigen Sandsteinkopf 
eines alten Mannes im Britischen Museum hiereinordnen ( 632 ) 12 . Er dürfte, worauf be¬ 
sonders die waagerecht gewellte Perücke hindeutet, sein Vorbild in der Bildnisplastik 
des Midieren Reiches suchen. Aus seinen schmalen, etwas schräggestellten Augen 
spricht die Intelligenz, die stolze, ein wenig spöttische Überlegenheit, aber auch die 
Müdigkeit einer überalterten Kultur. So haben wir uns die Vertreter der alten Prie¬ 
sterfamilien vorzustellen, die sich im Besitz jahrtausendealter Weisheit stolz von der 
turbulenten Umwelt ihrer Tage abschlossen und den alten ägyptischen Geist zu be- 
wahren trachteten. 


Die I Iauptvertreterin der in der Libyerzeit aufgekommenen Großbronzen ist die 
69 cm hohe Figur der Tekoschet des Athener Nationalmuseums (636) 13 . Ihr Name be¬ 
deutet „die Äthiopierin“. Kennzeichnend für die Äthiopenzeit ist der bei aller Wohl¬ 
gestaltung üppige Körper. Ihr Gewand ist reich mit Einlagen von Silberfäden tau¬ 
schiert, die wohl Gewandstickerei wiedergeben sollen. Vermutlich hielt die unter den 
Brüsten liegende Linke einen Wedel nach Art der „Gottesgemahlinnen“. Die Figur 
veranschaulicht das neue Frauenideal, das sich jetzt durchzusetzen beginnt: die 
Brüste sind nicht mehr von mädchenhafter Zartheit, sondern zwei nebeneinander- 
liegende volle Halbkugeln, die Hüften stark betont. Möglicherweise darf man darin 
ein Zugeständnis an den äthiopischen Geschmack sehen. — Nackte Frauenstatu- 
elten aus Holz und Ellenbein von 15 bis 25 cm Länge, die jetzt wieder häufig werden, 
geben in dieser Betonung der Geschlechtsmerkmale noch weiter und erinnern an die 
fettleibigen Gestalten der Ur- und Vorzeit (637) u . 

An Kleinbronzen der Zeit erscheinen einige Königsstatuetten besonders bemer¬ 
kenswert 15 . 

\\ dl man versuchen, die Saitenzeit gegen die Äthiopenzeit abzusetzen, so wird 
man sagen dürfen, daß tlie Mannigfaltigkeit der Gestaltungsmöglichkeiten zugun¬ 
sten eines einförmig-idealistischen Stiles eingeschränkt, der Realismus der Äthiopen¬ 
zeit aufgegeben und der Neigung zum Archaismus noch mehr Spielraum gewährt 
i\iid. Man möchte meinen, daß diese Wendung zu neuer formaler Bindung weniger 
dem innergesetzlichen periodischen Rhythmus verdankt wird als der willensmäßigen 
Entscheidung einer Zeit, die sich unter einheimischen Herrschern noch einmal auf 



636. Tekoschet. Bronze, Athen 


618 


619 



ihr Ägyptertuin und seinen idealistischen Wesenskern besann. Als Werkstoff steht 
jetzt dunkelgrünes und schwärzliches, auf Hochglanz poliertes Gestein int Vorder¬ 
gründe. Der Kalkstein tritt demgegenüber zurück, vermutlich weil er sieh für die 
beliebte Politur weniger eignete. Die beiin Nachahmen älterer Werke häufig vor- 
genommene Umsetzung in einen andern Werkstoff hat zu einem Nachlassen des 
Gefühls für die Erfordernisse des Werkstoffs geführt. So bedeutet es einen bedenk¬ 
lichen Verstoß gegen die Rechte des Werkstoffs, wenn man Steinstatuen des Alten 
Reiches in Holzstatuen übersetzt und diesen dann sinnloserweise den Rückenpfeiler 
und die Füllung zwischen den Beinen beläßt, wie es z. B. bei den Ilolzfiguren eines 
Ehepaares und seines Sohnes in Berlin geschehen ist (638,639) 18 . 

Als kennzeichnend für den saitischen Stil darf der Kopf eines unbekannten Königs 
aus grünem Stein in Berlin gelten (640 , 641 ) 11 . Die plastisch gebildeten Brauen laufen 



037. Taza. Holz, Berlin 63S./G39. Djed-Chons-es-anch und Mare. Holz, Berlin 

dem Kopftuchrande hart parallel und biegen zur Schläfe hin nur ein wenig nach unten 
ab. Die Oberlider stoßen über den Augenrand vor. Die Mundwinkel sind emporge¬ 
zogen, das Gesicht läuft nach unten spitz zu. Der jugendlich wirkende Kopf folgt in 
seiner ausgesprochen flächenhaften Behandlung dem Ideal des Alten Reiches. 

Die Reihe der „Gottesgemahlinnen“ setzt fort und beschließt die Statue der Anch- 
nes-neferibre (642 ) 18 ,Tochter Psammetichs II., aus grünem Stein, in Kairo, ein Werk 
von ansprechender Einfachheit, das um die Mitte des G. Jahrhunderts v. Chr. ent¬ 
standen sein dürfte. Ihre vollen Körperformen folgen dem in der Äthiopenzeit auf¬ 
gekommenen Frauenideal. 

Der beliebteste Statuentyp ist der kniend oder stehend ein Götterbild, einen Naos 
oder seltener eine Stele darbringende, wie er durch die 1,80 m hohe Statue des 
Wahibre aus schwarzem Granit in London vertreten wird (643) 18 . Mit einem Schurz 
bekleidet, auf hoher Basis kniend, hält er auf den Knien zwischen den Handflächen 
einen bis in Höhe des Armgelenks reichenden Naos mit einem Bilde des Osiris vor 



040./641. Königskopf . Grüner Stein, Berlin 


sich. Wir hatten schon früher in derartigen Tempelstatuen, hei denen der Mensch 
ein kleines Götterbild schützend umfängt, als wolle er dem Gott seinen Schutz ange- 
deilicn lassen statt selbst der Fürsorge des Gottes zu begehren, das Vorwalten liier- 
archisch-priesterlichen Geistes erkannt. Jetzt in der Spätzeit haben wir den seltenen 
Fall, daß die Ägypter sich selbst über die Bedeutung ausgesprochen haben. Aus eini¬ 
gen Statueninschriften gehl mit aller Deutlichkeit hervor, daß tatsächlich ein 
„Schützen“ der Gottheit gemeint ist. So heißt es einmal: „Ich habe mich hinter dich 
begeben, um den Leib zu schützen“ und ein andermal noch klarer: „0 Osiris . . . 
N. N. hat seine Arme hinter dich gelegt als Schutz“. Wie man freilich dieses Schüt¬ 
zen des Gottes durch den Menschen zu verstehen hat und gegen wen ein Gott des 
menschlichen Schutzes bedarf, ist schwer zu sagen. Es muß wohl der Gedanke des 
„do ut des dahinterstecken: auf den Schutz, den der Mensch dem Gotte angedeihen 
läßt, gründet er seinen Anspruch auf das vom Gott Erbetene 20 . 

Es ist in erster Linie dem Hang zum Archaismus zuzuschreiben, daß sowohl das 
alte Motiv des nach Schreiberart mit untergeschlagenen Beinen auf dem Boden 
Sitzenden eine Wiederbelebung erfährt wie auch das des Hockenden, der das eine 
Bein untergeschlagen, das andere aufrecht gestellt hat. Für das letztere ist die Kalk¬ 
sleinfigur des Bes, eines Hofmannes Psammetichs I., ein schönes Beispiel ( 644 ) 21 . 
Er hat die Linke auf das aulrechtgestellte Knie gelegt und faßt mit der Rechten den 
äußeren Schurzrand, ln der klaren Rundung der Formen wie in der weichen, aber 
dennoch bestimmten Linienführung scheint sich ein zunehmendes Gefühl für das 
Organisch-Raumhafte zu äußern. 

Auch die Quarzitstatue des Petamenophis (645) 22 — sie gehört vermutlich noch 
in die ausgehende Äthiopenzeit — ist ein Meisterwerk. Sie zeigt ihn mit untergeschla¬ 
genen Beinen hockend, mit der Linken den Papyrus, mit der Rechten die Binse 
haltend, ganz im Stile eines Schreibers der 5. Dynastie. Das Werk ist von einem 

ohllaut des klaren L mrisses, wie ihn nur die besten Statuen des Alten Reiches auf¬ 
weisen. Auch der Kopl sucht mit seiner auf das Wesentliche gerichteten Charak¬ 
teristik Verbindung mit der Pyramidenzeit. 

Merkwürdigerweise hat die Spätzeit bei den im Schreibersitz Hockenden meist 
eine in der älteren Zeit sehr seltene Abwandlung des Typs vorgezogen, bei dem der 
Dargestellte weder schreibt noch liest, sondern untätig mit beiden Händen den äuße- 
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ren Saum des zwischen den Knien ausgespannlen Schurzes ergreift. Vielleicht ist 
das Streben nach äußerster Geschlossenheit und strenger Symmetrie der Anlaß 
gewesen, dieser Variante den Vorzug zu geben. Der Nespekaschuti in Kairo (646) 23 
imponiert durch seine ausgeglichenen, harmonischen Formen und die scheinbar mühe¬ 
lose Sicherheit der technischen Bearbeitung. Aber weil darin des Guten ein wenig zu 
viel getan ist, vermag er dem Eindruck seelenloser Kälte nicht zu entgehen. 

Allgemein darf man von den saitischen Bildwerken sagen, daß ihre idealistische 
Auffassung jene auf Grund eines inneren Spannungsverhältnisses erfolgende Ausein¬ 
andersetzung mit der Natur vermissen läßt, die die idealistischen Werke der alten 
Zeit mit pulsierendem Leben erfüllt hatte. Unausweichlich fallen sie der Gefahr 
des Leerlaufs der Form, der Manier, anheim. Daher ist die ewige Jugend, die 
die Bildnisse des Alten Reiches ausstrahlten, in ein künstliches gefrorenes Lächeln 

gewandelt. Weil die Form keinen Bezug auf die ge¬ 
schaute Natur hat, ist sie starr und ausdrucksleer. 
Auch die unheimliche Sicherheit in der Meisterung 
des harten Gesteinsund die allzu fühlbar ausgeklü¬ 
gelte Ausgewogenheit der Formen erzeugt eine aka 
demische Kühle, die diese Bildnisse weit von den von 
warmem Leben erfüllten Vorbildern der Pyramiden¬ 
zeit absetzt 24 . 

Die Metallplastik, die seit dem Übergang zur Spät¬ 
zeit in ununterbrochener Folge bedeutende Zeugnisse 
hervorgebracht und sich bemerkenswerte technische 
Er rungenschaften zunutze gemacht hat, hat in der 
Spätzeit einen gewaltigen Umfang angenommen. 
Zwar sind Figuren von Privatpersonen nicht allzu 
644. Bes, Beamter Psammetichs I. häufig- Als Meisterwerk einer männlichen Bronze- 
KalliStein, Sl%. Gulbcnkian Statuette führen wir den 48 cm hohen, an das Vorbild 
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646. Nespekaschuti. Grüner Stein , Kairo 


des Alten Reiches anschließenden, doch organisch gerundeten Mose in Paris an (648) r \ 
Die unendliche Fülle von Kleinbronzen, die die Vitrinen der Museen und Privatsamm¬ 
lungen füllen, führen zumeist die reiche Götterwelt und ihre heiligen Tiere vor 26 . Da 
sie meist nicht aus wissenschaftlichen Grabungen kommen und die gleichen Guß¬ 
modelle gewiß lange Zeit hindurch benutzt worden sind, lassen sie sich selten genau 
datieren. Sie waren wohl zum größten Teil als Votivgaben in Tempel und Ileilig- 
lüinei S®sliftct. Die Mehrzahl ist Massenware, hält aber nichtsdestoweniger immer 
ein gewisses Niveau, das sic der nach wie vor wirksamen Bindung an die Werkstatt- 
Überlieferung verdankt. Es gibt aber unter ihnen auch kostbare Stücke mit Einlagen 
aus Edelmetall, Farbpasten und dergleichen. Noch einmal bewährt sich die alle 
Fähigkeit charakteristischer Tierdarstellung, besonders in prachtvollen Katzenbil¬ 
dern oder dem Berliner Ziegenkopf, vielleicht der Gallionsfigur einer Götterbarke 27 . 
Der beliebte Typ der Göttin Isis mit dem Horuskinde auf dem Schoß dürfte nicht ohne 
Einwirkung auf die frühchristliche Madonna geblieben sein (649) 2S . Von höchstem 
Reiz ist der lesende Imhotep (650) 29 . Einst Baumeister König Djosers, ist er nun als 
Weiser der Vorzeit zu göttlichen Ehren gelangt und auch den Griechen der Ptole- 
mäerzeit als Imuthes und Genosse ihres Heilgottes Asklepios verehrungswürdi«* 
erschienen. 

Es ist erstaunlich, daß die Perser keinerlei Einfluß auf die ägyptische Kunst aus- 
geübt haben. Ein paar vereinzelte Motive auf einigen Gegenständen des Kunstge¬ 
werbes sind buchstäblich alles, was sich auf sie zurückführen läßt ( 651 ) 30 . Im übrigen 
ist es nicht viel, was wir an wohlerhaltenen, sicher datierten Rundbildern aus den 
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652. König Nektanebos I. Granit , 
London 


653. Nektanebos II. im Schutze 
Amuns. Granit , London 


zwei Jahrhunderten der Perserherrschaft besitzen. Das meiste und beste davon 
gehört in die zeitlich in sie eingeschlossene Zeit der 28.—30. Dynastie, die einen 
beachtlichen Anlauf genommen hat, ihre schwer errungene politische Unabhängig- 
keit auch in bedeutenden Kunstwerken zu beurkunden. 

Ein köpf- und beinloser Torso Nektanebos’ I. in London aus grauem Granit hat 
den Hochglanz der Oberflächenpolitur in einer schwer erträglichen Weise bis auf die 
Spitze getrieben (652 )» Er ist reine Technik. Das gleiche gilt für eine kopflose Gruppe 
Amuns und Nektanebos’ II. aus schwarzem Granit, gleichfalls in London ( 653 ) z2 . 

abei ist inhaltlich interessant, daß es jetzt wieder die mächtige Gestalt des sitzenden 
Gottes ist die die bescheidene vor ihren Knien stehende Königsfigur mit ihren die 
schultern berührenden Händen behutsam in ihren Schutz nimmt und damit — was 
auch sonst für die 30. Dynastie kennzeichnend ist — an Werke und Geist der 18. Dy- 
nastie anzuknüpfen sucht 33 . J 

Dieselbe harte, unlebendige Gestaltung zeigt die Privatplastik. Die Statue des 
Psammetich-seneb aus grünem Basalt im Vatikan stammt nach der Inschrift aus 
Sais (655) . Der Kopf ist modern ergänzt (H. 0,70 m). Sie hält kniend einen geschlos¬ 
senen Naos vor sich, dessen Front anscheinend ein Heiligtum der Göttin Neith, 
Stadtgöttin von Sais, wiedergibt. Das Stück gehört in die frühe Perserzeit 35 . 

Das Bild eines Psammetich vor der Hathorkuh aus grünem Stein in Kairo (656)™ 
kommt zusammen mit zwei Figuren des Osiris und der Isis aus seinem Grabe in 
Sakkara und ist nach den Fundumständen der 30. Dynastie zuzuweisen. Wieder hat 
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656. Psammetich vor der Hathorkuh. 
Grüner Stein, Kairo 




hier ein Werk der 18. Dynastie Pate gestanden. Es ist besonders aufschlußreich, die 
Abwandlungen zu beobachten, die es dabei erfahren hat. Das beziehungsreiche 
Papyrusdickicht, das dort zugleich die Aufgabe erfüllte, den hohen Kopfschmuck zu 
stützen, ist gefallen und an seine Stelle eine tote, glatte „Füllung“ getreten. Desglei¬ 
chen fehlt das Relief des am Euter saugenden Königs. Diese Handlung stand freilich 
dem Privatmann nicht zu und dürfte also weniger aus künstlerischen als aus sach¬ 
lichen Gründen fortgefallen sein. Schließlich hat man für unsere Statue den modi¬ 
schen grünen, zur Politur einladenden Stein statt des bunt bemalten Kalksteins 
gewählt. 

Zu den Hauptwerken der Perserzeit gehören zwei Löwenpaare im Vatikan und 
in Paris, das erstere, von 1,85 m Länge aus schwarzem Basalt, nennt Nektanebos I. 
und stammtaus einem Tempel des 15. unterägyptischen Gaues (657), das zweite, we¬ 
sentlich kleinere aus Kalkstein, nennt Nektanebos II. und stammt aus dem Serapeum 
von Memphis 37 . In ihrer Gesamthaltung erinnern sie so lebhaft an die Granitlöwen 
Amenophis’ III. in London, daß ein Zusammenhang mit diesem Typus kaum ge¬ 
leugnet werden kann. Auch hier ist ein Vergleich lehrreich. Dabei ist, abgesehen von 
der veränderten Anordnung der Vordertatzen und des Schweifes, die naturalisti¬ 
schere Auffassung des jüngeren Löwenpaares bedeutungsvoll. Anstelle der stilisier¬ 
ten Mähne ist eine wohlfrisierte und in den Einzelheiten ausgearbeitete getreten. 
Der Eindruck des momentanen Sichaufreckens des königlichen Tieres ist — beson¬ 
ders beim Louvrepaar — in ein müdes Hingelagertsein eines Zoo-Löwen verwandelt, 
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657. Löwe Nektanebos ’ I. Granit, Rom 

der den Vorübergehenden einen uninteressierten Blick zuwendet. Zugleich aber sind 
sie — was besonders von der Rücken- und Oberseite her deutlich wird ( 658 )•—ganz 
aus den Bindungen der Richtungsgeradheit herausgetreten und erstrecken sich mit 
der betonten schwungvollen Kurve ihres Rückgrats frei in den Raum hinein. 

Es besteht kein zwingender Grund, diese veränderte Auffassung des alten Motivs 
einer „Angleichung der plastischen Formensprache ans Griechische“ (Evers) zuzu¬ 
schreiben. Anderseits läßt sich die Möglichkeit nicht von der Hand weisen, zumal die 
Wendung zum Organisch-Raumhaften nach allem, was wir wissen, nicht dem künst¬ 
lerischen Wollen der 30. Dynastie entsprach. Es wäre dann die Anregung, die der 
Löwentypus der 18. Dynastie auf das antike Löwenbild zweifellos ausgeübt hat, von 
dort an Ägypten zurückgegeben worden. Damit ist übrigens das Kapitel der beider¬ 
seitigen Beeinflussung noch nicht abgeschlossen; denn der Löwentyp der 30. Dyna¬ 
stie scheint den in der römischen Kaiserzeit für die ägyptischen Heiligtümer auf 
italienischem Boden geschaffenen Löwenbildern als Vorbild gedient zu haben, wie 


658. Der Löwe Nek¬ 
tanebos* I. (vgl. Ab¬ 
bildung 657) von oben 
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661. Männerkopf. Grüner 
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denn auch das Löwenpaar des Vatikan während der Kaiserzeit im Isis- und Sarapis- 
heiligtum auf dem römischen Marsfelde aufgestellt gewesen sein soll. 

Ein schwieriges und trotz zahlreichen neueren Untersuchungen noch immer unge¬ 
löstes Problem stellt eine Anzahl Köpfe von Privatstatuen dar, die nach Ausweis 
von Resten des Rückenpfeilers von Standbildern stammen müssen. Sie bilden zwei 
Gruppen von scharfer Gegensätzlichkeit. Die eine leitet sich aus dem Idealbildnis 
her, wobei die Form nach einem leeren Kanon zur Formel erstarrt ist und eine glatte 
Manier auf jede Bezugnahme und Ausrichtung auf ein lebendiges Naturvorbild ver¬ 
zichtet hat ( 659) ss . Ein bezeichnendes Beispiel dieser Gattung ist ein kahler Kopf eines 
Priesters aus grauem Granit in Berlin 39 . Das hochpolierte, jugendlich wirkende, aus¬ 
drucksleere Gesicht ist völlig faltenlos, eine ungewöhnlich hohe Stirn geht in einen 
langgezogenen Schädel über. Die plastisch aufgesetzten Augenbrauen nähern sich 
in einem Kreisbogen den äußeren Augenwinkeln. Die leicht in die Höhe gezogenen 
Mundwinkel lassen das fatale „Lächeln“ entstehen. Es fragt sich, wie diese Köpfe 
zeitlich einzuordnen sind. Mit allem Vorbehalt möchten wir vermuten, daß sie in der 
30. Dynastie, sagen wir also in der ersten Hälfte des 4. Jahrhunderts, einsetzen, 
ohne daß wir zur Zeit zu sagen vermöchten, ob sie bis zum Ende dieses Jahrhun¬ 
derts oder gar noch darüber hinaus reichen. 

Die zweite Gruppe von Köpfen trägt in schärfstem Gegensatz zur ersten persön¬ 
liche Züge und steht mithin in der langen Überlieferungskette des realistischen Bild¬ 
nisses. Diese Köpfe pflegen wir auf Grund der Farbe des Gesteins, in dem sie fast aus¬ 
nahmslos gearbeitet sind, als „die grünen Köpfe“ zu bezeichnen (660-666). Sie grup¬ 
pieren sich samt und sonders um ein Hauptstück, den berühmten „Berliner grünen 
Kopf“ (66J,666) 40 . Wasdas zeitliche Verhältnis dieserrealistischenzujeneridealistisch- 
manieristischen Gruppe anlangt, so bestünde grundsätzlich kein Bedenken, sie sich 
als gleichzeitig nebeneinander herlaufend zu denken. Ein solches Nebeneinander setzt 
zwar voraus, man habe im Einzelfalle bewußt eine von zwei Möglichkeiten gewählt 
und also so oder so zu schaffen vermocht. Aber solche Intellektualisierung des künst¬ 
lerischen Schaffens ist ja gerade der Spätzeit eigentümlich. Wenn wir uns dennoch 
der Auffassung anschließen, daß die Köpfe in der Hauptsache als im 3. und 2. Jahr¬ 
hundert v. Chr., also in ptolemäischer Zeit, entstanden anzusehen sind, dann deshalb, 
weil wir meinen, daß sie nicht ohne einen gewissen Einfluß griechischer Formen- 
gebung begriffen werden können. 
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Wir fassen unsere Ansicht über den „Berliner grünen Kopf“ 41 folgendermaßen 
zusammen: Wenn die Knochen des Schädels sich mit all’ ihren Hebungen und Sen¬ 
kungen unter der Hautfläche aufs deutlichste ausprägen, so äußert sich darin ein Zug 
subtilster Naturbeobachtung, der echt ägyptisches Erbteil ist und eine lange Überlie¬ 
ferung hat (428). Es ist nicht einzusehen, warum es dazu eines eigentlichen anatomi¬ 
schen Wissens bedurft hätte, wie es erst die Akademie von Alexandria im 2. Jahrhun¬ 
dert v. Chr. hätte vermitteln können 43 . Es ist ferner offensichtlich, daß starke Verbin¬ 
dungsfäden von unserm Kopf zu den realistischen Köpfen derÄthiopenzeit, besonders 
dem Kopf MontemhSts (631), laufen. Was jedoch den „grünen Kopf" grundsätzlich 
scheidet, ist der organische Aufbau der Physiognomie. Wir müssen hier noch einmal 
auf das zurückgreifen, was wir früher über das Wesen ägyptischer Bildnisgestaltung 
gesagt haben. Sie gründet sich in einer kubistischen Grundvorstellung, bei der die 
gleichwertigen Teile sich zu einem Ganzen verbinden. Es bildet sich zwar im Laufe 
der kunstgeschichtlichen Entwicklung ein wachsender Sinn für den organischen 
Zusammenhang — ihn aufzuzeigen war ja eines unserer Hauptanliegen —, aber 
letzten Endes bleibt doch immer ein stereometrischer Kern fühlbar, dem die organi¬ 
schen Formen gewissermaßen von außen aufgeschrieben werden. Dagegen gehört es 
zum Wesen des eigentlich Organischen, daß alle Formen einem regierenden Zentrum 
untergeordnet sind und von innen her zusammenwachsen. Bei aller Annäherung an 
die organische Auffassung hat das Ägyptische den entscheidenden Schritt zum 
Organischen so wenig vollzogen, wie es bei aller Annäherung an räumliche Auffas¬ 
sung je den Schritt zur Perspektive getan hat. Das Ägyptertum blieb dem Gesetz, 
nach dem es angetreten war, treu. Nun aber erweist sich der „grüne Kopf" als orga¬ 
nisch gestaltet und damit als im Banne griechisch-hellenistischer Formauffassung 
stehend 43 . Seine Teile Schädel, Augen, Lippen, Kinn — stehen in einem harmoni¬ 
schen Gleichgewicht, und in ihnen entfaltet sich in reichem Formenspiel eine Fülle 
organischen Lebens. Mit diesem griechischen Formprinzip verbindet sich der ägyp¬ 
tische Sinn für die charakterisierende und zugleich ornamentale Linie. Aus der Be¬ 
gegnung beider ist im 2. Jahrhundert v. Chr. das reifste Spätwerk der ägyptischen 
Kunstgeschichte hervorgegangen 44 . 

Damit haben wir freilich immer noch einen Spielraum für die Ansetzung des Kop¬ 
fes gelassen. Es muß künftigenUntersuchungenüberlassenbleiben.ihneinzuengenund 
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66S.I666. Der „Große Berliner grüne Kopf“. Grüner Stein, Berlin 

das zeitliche Verhältnis zwischen ihm und seinen zahlreichen Genossen festzulegen. 

An dieser Stelle wollen wir schließlich auch den herrlichen Königskopf mit der 
oberägyptischen Krone aus schwarzem Basalt in Kopenhagen behandeln {667,668) i5 . 
Man hat ihn sehr verschiedenen Perioden der ägyptischen Kunstgeschichte zuge¬ 
wiesen, doch kommen u. E. ernsthaft nur zwei in Frage: entweder die 12. Dynastie, 
und dann würde er den Bildnissen Ammenemgs’ III. anzuschließen sein, oder die 
Spätzeit. Im letzteren Falle erhebt sich die neue Frage, ob er der saitischen Zeit, sagen 
wir dem 6. Jahrhundert v. Chr., oder der 30. Dynastie oder gar der frühptolemäischen 
Zeit, also der zweiten Hälfte des 4. Jahrhunderts v. Chr., angehört 46 . Wir sprechen 
uns nach langem Schwanken und anfänglicher Zuweisung an die 12. Dynastie auf 
Grund sorgfältigen Studiums des Originals für das letztere als das Wahrschein- 
lchste aus. Daß darüber bis heute keine Sicherheit erzielt werden konnte, hängt 
mit der Neigung der Spätzeit zusammen, sich in die Werke der älteren Zeiten einzu- 
iuMen, beleuchtet aber auch, wie wir bekennen müssen, die Situation der Forschung. 

Die starke Eindruckskraft des Kopfes beruht auf dem überaus klaren Aufbau des 


Gesichtes und der einsichtigen Modellierung der Muskeln. Mit höchster Feinfühlig¬ 
keit sind Gesicht und Krone aufeinander abgestimmt. Das Arbeiten mit starken 
Helldunkelkontrasten auf der hochpolierten Oberfläche, mehr noch die außerordent¬ 
liche Schärfe der Formen, besonders der mandelförmigen, von fleischigen Lidern um¬ 
schlossenen Augen und der ein wenig aufgeworfenen Lippen, bestimmt uns, der 
Ansetzung in die Spätzeit vor der in das Mittlere Reich den Vorzug zu geben. Wie 
auch das Verhältnis unseres Kopfes zur Gruppe der „grünen Köpfe“ sein mag, auf 
jeden Fall ist er einer ihrer Vorläufer. Sie setzen ihn geradezu voraus. 

132. Das Werkverfahren 

Noch ein letztes Mal werfen wir einen Blick auf das Werkverfahren 1 . Wir kennen 
aus der Spätzeit eine große Zahl von Musterstücken in Kalkstein, deren Formen 
durch das Quadratsystem bestimmt sind ( 669-671 ) 2 . Sie dienten großenteils als 
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669. Königskopf (Bild¬ 
hauerlehrstück). Kalk¬ 
stein , Berlin 


670. Königskopf (Bild¬ 
hauerlehrstück) , Kalk- 
stein , Berlin 


Modelle, die maßstabgerecht auf die herzustellenden Bildwerke übertragen wurden. 
Daneben haben wir auch Aufrißzeichnungen auf Papyrus, in denen die Verhältnisse 
zwischen Quadratnetz und Umrissen niedergelegt waren {672,673) 3 . Von diesen Mo¬ 
dellen geht der Bildhauer aus, überträgt ihre Maße auf den Stein und findet auf diese 
Weise ganz mechanisch alle Punkte der Figurenoberfläche, ohne daß die Figur seiner 
Vorstellung gegenwärtig zu sein braucht. Er wird damit zum Kopisten seines viel¬ 
leicht von anderer Hand und womöglich schon vor Generationen geschaffenen Mo¬ 
dells. Zwar geht er nach wie vor nach Art des freien Bildhauers den Block gleich¬ 
mäßig von allen vier Seiten an; dennoch gestaltet er nicht frei schöpferisch. Im 
Grunde handelt es sich bei seiner Arbeit um „Kopistentätigkeit im nur äußerlichen 
Gewände der freien Bildhauerei“ (Anthes). 

Diese Steigerung der Maßhilfen ist ein Symptom für das Erlöschen der schöpferi¬ 
schen Phantasie und Gestaltungskraft und läßt die akademische Kühle und starre 
Härte, die sich ungebührlich aufdrängende Technik und die Vorliebe für die Kopie 
begreiflich erscheinen. 

Das Proportionssystem 4 erfuhr eine tiefgreifende Umwandlung durch die Einfüh¬ 
rung eines neuen, bis dahin vornehmlich der Baukunst vorbehaltenen Grundmaßes, 
der sogenannten Königselle, die um eine Handbreite länger ist als die bis dahin 
übliche kleine Elle. Die Folge ist, daß die Höhe der Figur statt der bisherigen 18 Qua¬ 
drate (S.286) deren 21 umfaßt. Das bewirkt eine unnatürliche Verlängerung des Ober¬ 
körpers, der man zuweilen durch Verbreiterung der Figuren entgegenzuwirken be¬ 
müht ist. Damit hatte man den Grundsatz des alten Kanons aufgegeben, wonach die 
Verhältnisse der Körperteile in der Darstellung den Verhältnissen des Körpers selbst 
entsprachen. Da die „natürliche“ Höhe der stehenden männlichen Figur 24 Hand¬ 
breiten betrug, wurde durch die Änderung, die jetzt 28 Handbreiten betrug, ein 
Element theoretischer Spekulation eingeführt, das gegen die „Natur“ war. 

133. Das Rundbild der griechisch-römischen Zeit 1 

Mit dem „Berliner grünen Kopf“ sind wir bereits in die Behandlung der letzten 
Phase der ägyptischen Kunstgeschichte eingetreten. Die Frage im einzelnen zu 
untersuchen, wie weit es zu einer echten Auseinandersetzung der ägyptischen Kunst 
mit der hellenistischen gekommen ist, und zu welchen künstlerischen Formen diese 
geführt hat, betrachten wir nicht mehr als unsere Aufgabe. Zu ihrer Lösung bedarf 
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671. Bildhauerlehrsiück zu einem Königskopf 672. Werkzeichnung zu einem Sphinx auf Papyrus 
673. Werkblock mit Vorzeichnung zu einem Sphinx (vgl. 672) 


es nicht allein des Ägyptologen, sondern auch des klassischen Archäologen. Wir be¬ 
schränken uns auf wenige Bemerkungen. 

Soweit Königsstatuen der Ptolemäerzeit die hochpolierte glatte Plastik der Spät¬ 
zeit fortsetzen, wie z. B. die 2,70 m hohe Granitstatue Ptolemaios II. Philadelphos 
im Vatikan 2 , bieten sie kaum etwas Eigenes, ebensowenig wie die immer noch be¬ 
liebten Königssphingen. Und wenn sich, wie bei der fast ebenso großen Granit¬ 
statue des sogenannten Alexander II. in Kairo 3 , mit einem ägyptisch gestalteten 
Körper ein griechischer Kopf verbindet und ein griechischer Haaransatz unter dem 
Kopftuch hervorquillt, so handelt es sich um nicht mehr als den äußerlichen Zu¬ 
sammenbau zweier einander fremd gebliebener Elemente und keineswegs um eine 
Verschmelzung der ägyptischen und griechischen Welt. Im Falle der herrlichen 
Statuette einer Königin aus grünem Stein in Berlin (674)* mit ihren zarten Brüsten 
und der feinen Modellierung des Leibes bleibt es zweifelhaft, ob sie ausschließlich 
altes ägyptisches Erbgut bewahrt und weiterpflegt — was durchaus möglich er¬ 
scheint —, oder ob doch ein Hauch griechischen Geistes über sie ausgegossen ist. 

In frühptolemäische Zeit gehört unserer Meinung nach ein einzigartiges Bronze¬ 
werk: ein 40 cm hoher Kopf eines Königs mit Kriegshelm in Hildesheim (676) 5 . Er 
sollte auf einen Körper aus anderm Stoff, vermutlich aus Holz, aufgesetzt werden. 
Das Stück ist über einem Tonkern mit einer frei modellierten Wachsschicht darauf 
hergestellt, auf die für den Guß die Mantelmasse gebracht worden ist. Der Augapfel 
ist mit Goldblatt belegt. 

Auch unter den Privatstatuen schließen sich einige eng an die idealisierende Spät¬ 
zeitplastik an 6 . Von starkem Interesse für unsere Betrachtung sind vor allem jene, 
die in der unmittelbaren Nachfolge des „Berliner grünen Kopfes“ stehen, und in denen 
ägyptischer und griechischer Geist in eine echte Beziehung zueinander getreten 
sind. Hierher gehört ein 42 cm hoher Basaltkopf in Wien, als dessen Entstehungs¬ 
zeit wir wohl das 2. Jahrhundert v. Chr. annehmen dürfen (677) 7 . Wenn dieser ein¬ 
drucksvolle durchfurchte Greisenkopf mit der schlaff hängenden Haut auch ganz 
und gar ägyptisch wirkt, ist er doch kaum ohne den Einfluß des hellenistischen 
Bildnisses entstanden zu denken. 

Überraschenderweise gelangt das ägyptische Bildnis zu Beginn des 1. Jahrhun¬ 
derts v. Chr. noch ein letztes Mal zu bedeutenden Leistungen. Als Hauptzeugen 
führen wir die Berliner Granitstatue des Harsinebef an (Nase ergänzt) (678) 8 . Sie ist 
ein Nachkomme des Wiener Basaltkopfes, was besonders in der Mund- und Kinnpartie 
deutlich wird. Das Gesicht, das man nicht leicht wieder vergißt, ist seiner Struktur 
nach mit dem republikanisch-römischen Bildnis verwandt, dessen Zeitgenosse es ja 
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674. Königin. Grün- 675. Isis. Bronze, 

grauer Stein, Berlin Berlin 



676. Königskopf. Bronze, Hildesheim 


ist. Beide Bildauffassungen berühren sich 
in ihrem Interesse für das individuell ge¬ 
prägte Altersgesicht und in ihremStreben, 
den Dargestellten nicht - wie beim grie- 
chischenBildnis - von einem geistigen Mit¬ 
telpunkt, sondern vom Charakteristisch- 
Physiognomischen her zu begreifen. 

Hätte das ägyptische Rundbild mit der 
Saitenzeit sein Ende genommen, so wäre 
es rein ausgeklungen. Nun, da die grie¬ 
chisch-römische Periode sich an die Ge¬ 
schichte der ägyptischen Kunst anhängt, 
kann man das nicht uneingeschränkt 
sagen. Die Überlagerung der vergreisten 
und ausgeglühten ägyptischen Kultur 
durch die jüngere und zugleich reifere 
antike müßte auf eine Amalgamierung 
hinauslaufen, die dem ägyptischen Bild¬ 
werk etwas von dem nahm, was unter 
anderm seine Größe ausgemacht hatte: 
seine innere Klarheit, Reinheit und Selbst¬ 
verständlichkeit. Und noch eine andere 
Wirkung hatte der ständige Anblick und 
das Studium der aus ganz anderen geisti¬ 
gen Grundlagen erwachsenen und auf 
einer ganz anderen Entwicklungsstufe 
stehenden griechischen Kunst für die 
ägyptische: sie wurde sich ihrer eigenen 
Form in einem ganz neuen Sinne bewußt. 
Sie erschien ihr nicht mehr als selbstver¬ 
ständlich, sondern als eine von zwei Mög¬ 
lichkeiten, zwischen denen man wählen 
konnte. Manbegann, die alte, vomHauche 
ehrwürdiger Vergangenheit umwitterte 
Form selbst für den Ausdruck zu nehmen 
und ästhetisch zu verstehen. So bannte 
man z. B. die 27 cm hohe Berliner Isis¬ 
bronze ( 675 ) 9 in eine richtungsgerade 
Form und schuf damit fast ein griechisch¬ 
archaisches Werk. An Stelle eines gegen¬ 
seitigen Durchdringens gab es letzten 
Endes nur ein Entweder-Oder. Man 
konnte wohl eine Zeitlang nebeneinander 
bestehen, aber schließlich mußte der eine 
dem andern weichen, und das konnte 
nach Lage der Dinge nur das Ägyptische 
sein, wo bei die endgültige Entscheidung 
das in griechischen Formen eindringende 
Christentum brachte. 
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677. Priesterkopf. Basalt, Wien 

134. Das Flachbild des Übergangs zur Spätzeit 

Von den vereinzelten thebanischen Privatgräbern aus der Zeit zwischen dem Ende 
der Ramessiden und dem Auftreten der Äthiopen kennen wir nur von einem, dem des 
Nespaneferher aus der Zeit des Herihor, einige Wandmalereien, die zeigen, daß man 
auch jetzt noch über gute Form und sicheren Geschmack verfügt. „Die Porträts 
wirken fast modern in ihrer großzügigen Formbehandlung und tonreichen Farbig¬ 
keit“ (Wegner) 1 . 

Einige Reliefbruchstücke aus dem Amuntempel Scheschonks I. im mittelägypti¬ 
schen El-Hibe, sicher in der Linienführung und zart im Relief, nähern sich dem 
Stil Sethos’ I. ( 679 ) 2 . Angesichts der Geringfügigkeit des erhaltenen Materials an 
Flachbildern dieser Zeit gewinnen einige Reliefs auf dem mumienförmigen Holz¬ 
sarge des Anchpechrod in Berlin aus dem Ende der Libyerzeit an Bedeutung ( 680) 3 y 
insofern die Götterbilder auf Sargdeckel und -boden in einem stark plastischen ver¬ 
senkten Relief durch ihre sorgfältige Arbeit, klare Form und elegante Linie den Be¬ 
weis dafür liefern, daß die gute Werkstattüberlieferung die Libyerzeit überdauert 
hat, und damit den Eindruck bestätigen, den auch die Betrachtung der gleich¬ 
zeitigen Rundbilder ergab. 
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135. Das Flachbild der Spätzeit 


Mit der Äthiopenzeit setzen auf thebani- 
schem Boden jene Gräber ein, deren mäch- 
tige Ziegeloberbauten wir bereits erwähnt 
haben. Ihre Reliefs bieten das gleiche zerris¬ 
sene Bild des Archaismus und Eklektizismus 
wie die Rundbilder. Bei Montemhet finden 
wir Bilder aus dem nahegelegenen Tempel 
der Königin Hatschepsut in Der el-bahari 
übernommen 1 . Besonders amüsant ist das 
Grab des Ibi, Oberamtmannes der „Gottes¬ 
gemahlin“ Nitokris, einer Tochter Psamme- 
tichs I. Er hat seine Bilder zum Teil dem 
Grabe eines Gaufürsten der 6. Dynastie 
gleichen Namens entnommen, das dieser sich 
rund 17 Jahrhunderte früher im mittelägyp¬ 
tischen Der el-Gebrawi angelegt hatte, doch 
wohl, weil er in seinem Namensvetter einen 
Ahnen zu erblicken sich berechtigt glaubte. 
Dabei sind in den Einzelheiten mancherlei 
„Modernisierungen“ vorgenommen worden 2 . 
Einen Text kopiert derselbe Ibi aus dem 
Grabe des Puimre aus der 18. Dynastie. 

678. Harsinebef. Granit , Berlin Oer Amtsnachfolger Ibis unter Nitokris, 

, . , , „ der Oberamtmann Pbes, dessen Amtszeit 

g eichlalls noch in die Regierungszeit Psammetichs I. fällt, hat sich ein Grab ge- 
sehaflen dessen Reliefs die seines Vofgängers an Sorgfalt und Schönheit weit über- 
treilen Wir sehen ihn in seinem Grabe in der steifen Würde der Pyramidenzeit vor 
dem Opfertisch sitzen und die Gaben empfangen (682). Aber die kunstvolle Perücke, 
das fein gefaltete Gewand, die Sandalen an den Füßen lassen, abgesehen von vielerlei 
anderen Einzelheiten, keinen Zweifel am spätzeitlichen Charakter des Bildes auf- 
ommen. Ebenda findet sich ein Leichenzug, der um die Wandecken herumläuft, ein 
Kompositionsprinzip, das vor der Amarnazeit nicht vorkommt. Kann man also nur 
mit Einschränkung von einer Nachahmung des Alten Reiches sprechen, so findet 
man für eme andere, aus dem täglichen Leben genommene Szene überhaupt kein 
or lld in der alten Zeit: auf einem Pfeiler im unterirdischen Opferhof ist eine Dar¬ 
stellung der Imkerei angebracht (681)*. In einer recht naturfernen Weise sind Bienen 
so groß wie die Kopfe der Imker, neben den Waben in säuberlichen Reihen angeordnet! 
Oie Deckenmuster hat Pbes nahegelegenen Gräbern des Neuen Reiches entnommen. 

Petamenophis schließlich hat sich mit seinen mythologischen Bildern an die 
Komgsgraber des Neuen Reiches, mit einer Decke im Vorraum an Vorbilder des 
Mittleren Reiches gehalten 5 . 

Für die Art der Verwendung alter Vorlagen sind einige Reliefs ungemein aufschluß¬ 
reich, die, vermutlich aus einem der besprochenen thebanischen Gräber stammend 
neuerdings nach New York gelangt sind (683)«. Bei dem einen finden wir im unteren 
btreifen eine unter einem Baum sitzende Frau, die ihr Kind in einer Schlinge trägt 
und die gepflückten Früchte in eine Schale legt, im oberen Streifen zwei Mädchen 
deren eines dem andern einen Dorn aus dem Fuß zieht. Beide Motive kommen im Grab 
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des Meijna aus der 18. Dynastie auf ein und derselben Wand in Malerei vor {470) 
und sind' anderweitig nirgends belegt. Während die beiden Szenen aber bei Menna 
Nebenszenen sind, hat der Saite sie zu Hauptszenen gemacht. Die einfache Haar¬ 
tracht der Frau ist in eine sorgfältige Frisur mit einem verknoteten Band verwan¬ 
delt, das Gesicht mit plastischen Augenbrauen und schön gezeichnetem Ohr ins 
Vornehme übersetzt. Die gekreuzten Beine der Frau entwickeln das Vorbild des 
Neuen Reiches weiter. Bei diesem ist der Hacken des einen Fußes auf den Spann des 
andern gestellt, während hier die Hacken realistisch auf dem Boden ruhen, eines der 
frühesten Beispiele, bei dem das (im Bilde) vordere Bein das hintere hinter ihm kreuzt. 
Den naturalistischen Baum des Menena hat der Saite verworfen und an seiner Stelle 
einen derberen Typ nach Art des Mittleren Reiches gewählt. Es ist also eine Kompo¬ 
sition des Neuen Reiches mit Einschlägen des Mittleren und saitischen Einzelheiten 
zu einem harmonischen neuen Ganzen umgestaltet worden. In der zweiten Szene 
sitzen die Mädchen statt auf Reisighaufen auf Ledersitzen, auch das eine bezeich¬ 
nende Veränderung des Details. 

Wir sehen wiederum, daß der saitische Künstler seine Anregungen und Formen 
aus der Vergangenheit holt, sie jedoch keineswegs einfach kopiert. Während der 
Künstler des Mennagrabes ein wirklichkeitsgetreues, Landluft ausströmendes Bild 
aus dem täglichen Leben seiner Zeit schuf, gewinnt man bei seinem saitischen Nach¬ 
fahren den Eindruck, er habe Damen in ländliche Kostüme gesteckt und sie mit dem 
modischen Mobiliar ihres Salons umgeben. Daher erinnern seine Bilder in ihrer 
inneren Unwahrhaftigkeit ein wenig an die Schäferszenen in der Art des Watteau. 
Ohne Zweifel ist seine Kunst immer noch gekonnt, aber sie ist dünnblütig und in¬ 
tellektuell. 

Wir kommen zu einer Gruppe von Reliefs, deren Zusammengehörigkeit sich daraus 
ergibt, daß die Blockfläche nur einen Bildstreifen enthält, alle Dargestellten nach 
einer Seite gerichtet sind, und daß die Blöcke oben von einem Rundstab bekrönt 
sind. Da keines dieser Reliefs jemals an Ort und Stelle gefunden worden ist, hat sich 
die Frage nach ihrer einstigen Anbringung bisher nicht befriedigend beantworten 
lassen. Zur Frage ihrer.Datierung sei soviel gesagt, daß die Reliefs des Henat, die auf 
Grund stilistischer Erwägungen an den Anfang der Reihe zu gehören scheinen, 
neuerdings auf Grund genealogischer Untersuchungen in das letzte Jahrzehnt der 
26. Dynastie, also um 530 v. Chr. datiert werden konnten 7 , während anderseits die 
jüngsten aus Stilgründen in den Beginn der Ptolemäerzeit gesetzt werden müssen. 
Die ganze Gruppe erstreckt sich demnach über einen Zeitraum von etwa 2^2 Jahr¬ 
hunderten. 

Auf dem Berliner Relief des Henat {684) sitzt am Blockende der Grabherr auf einem 
Stuhl. Vor ihm steht sein Schreiber, hinter dem zehn Diener Stelz- und Schwimm¬ 
vögel herbeibringen. Über dem Bilde des Herrn stehen seine Titel, über der Diener¬ 
reihe erklärt eine Beischrift das Bild. Sie ist nach Wortlaut und Orthographie den 
Beischriften des Alten Reiches angeglichen. Dem Stile des Alten Reiches folgt auch 
die Darstellung selbst, obwohl in Einzelheiten wie etwa den auf der Drehbank her¬ 
gestellten Säulchen in der Füllung der Seitenlehne des Stuhles dem Zeitgeschmack 
Rechnung getragen wird. Während die Köpfe des Herrn und der Diener idealisiert 
sind, ist der des Schreibers mit seinem ausladenden Hinterkopf, der fliehenden 
Stirn, dem scharfen Sattel zwischen Stirn und Nase und den Falten von Stirn und 
V ange ausgesprochen bildnishaft. Dem Geiste der Spätzeit entspricht auch die 
weiträumige Anordnung der Figuren. Die Abstände zwischen ihnen sind durch die 
immer wieder abgewandelten gehenden, hängenden, sitzenden, beißenden, flattern- 
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679. Scheschonk I. vor einer Göttin opfernd. Kalkstein , Heidelberg 


682. Pbes am Opferlisch. Kalkstein , Theben 


den, pickenden Vögel beziehungsreich ausgefüllt. Dadurch wird die Szene ungemein 
belebt, ohne daß der ruhige Gesamteindruck beeinträchtigt wird. 

Eine zweite Serie von Reliefs innerhalb der hier behandelten Gruppe sammelt 
sich um das nach seinem einstigen Besitzer benannte Tigrane-Relief im Museum von 


680. Sargboden des A nchpechrod mit dem 
Bilde des Osirispfeilers. Holz, Berlin 


681. Bienenzucht. Kalkstein y 
Theben , Grab des Pbes 
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683. Dornausziehen: Frau mit Kind. Kalkstein, New York 


Alexandria aus dem Grabe eines Zanufer in Memphis ( 685 )®. Es darf als wahrscheinlich 
gelten, daß diese Reliefs in der 30. Dynastie um die Mitte des 4. Jahrhundertsv. Chr. 
entstanden sind. Auf dem Tigrane-Relief sitzt der Grabherr am linken Blockende. 
Vor ihm und durch zwei Inschriftzeilen und einen spielerischen Aufbau von Blumen, 
Früchten und Vögeln getrennt, sitzt ein Harfner, an den sich ein Zug von musizieren¬ 
den Frauen und Tänzerinnen anschließt. Offenbar hat man sich, genau wie bei der 
gleichzeitigen Rundplastik, durch die 18. Dynastie befruchten lassen, doch ist kaum 
ein Zug unverändert übernommen und ein höchst eigenartiger, anziehender Stil ge¬ 
schaffen worden. Die faltenreichen, weiten Gewänder sind die von den Frauen dieser 
Zeit wirklich getragenen, und auch das mantelartige Gewand des Grabherrn mit 
dem breiten Überschlag über der linken Schulter und den tiefen Einschnitten, das 
ebenso in der gleichzeitigen Rundplastik begegnet 9 , ist die modische Kleidung des 
vornehmen Herrn. Die Trommelschlägerin trägt ein fein plissiertes, um die freie Brust 
geknüpftes Unterkleid, darüber einen Rock und einen Schal. Das Gewand hat eine 
eigene Körperlichkeit bekommen wie kaum je zuvor. Die Figuren haben Raum um sich 
und scheinen von Luft umgeben.—Ein Bruchstück in Cleveland {686) überrascht durch 
die köstliche Bewegungsfreiheit der beiden Musikantinnen. Bei der Tamburinschlä¬ 
gerin fährt der rechte Arm aus der Tiefe heraus, die leierschlagende Tänzerin wendet 
sich, im Rhythmus vorwärts schreitend, nach hinten um und bezieht den ganzen Kör¬ 
per in die Drehbewegung ein. Sie ist ein unmittelbarer Nachfahre der Tänzerin des 
Nachtgrabes {466) und ihrer Trabanten in den andern Gräbern der 18. Dynastie. 




685. Sog. Relief Tigrane Pascha. Kalkstein, Alexandria 


684. Schreiber und Opferträger vor Henat. Kalkstein , Berlin 

Bei den Gabenträgern, wie sie sich auf einem Kairener Block des Zanufergrabes 
und auf einem Block aus dem memphitischen Grabe eines Nefer-seschem-Psammetich 
in Kairo finden 10 , ist zwar das Motiv alt, aber jede Einzelheit völlig neu empfunden. 

Die über das Alte Reich erheblich hinausgehende Weiträumigkeit, ein Kennzeichen 
dieser Zeit, ist noch augenfälliger bei einigen Kairener Reliefs aus Buto, die einem 
Oberpriester Harhotep gehören ( 687 ) u . Die starke Rundung der Figuren und die ab¬ 
wechslungsreiche Fülle der Details, die durch ihre starke Bewegtheit, die Eigenart 
der Erfindung und durch ihre ungewöhnliche Größe die Aufmerksamkeit auf sich 
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| 686. Paukenschlägerin 

| und Leier Spielerin. 

1 Kalkstein , Cleveland 


ziehen, ist für diesen Stil ebenso bezeichnend wie die übergroßen, mit kleinlich¬ 
peinlicher Sorgfalt gearbeiteten Schriftzeichen. 

Überaus lehrreich ist der Vergleich eines von Katzen, Ichneumons und Vögeln 
belebten Papyrusdickichts im Vatikan mit einer entsprechenden Darstellung der 
5. Dynastie, wie sie ohne Zweifel als Vorbild gedient hat ( 688 ) 12 . Von Kleinigkeiten 
abgesehen, liegt der entscheidende Unterschied in dem weiten Abstand der Papyrus¬ 
stauden voneinander, wodurch das spätzeitliche Dickicht räumlicher und luftiger 
erscheint als das des Alten Reiches, in dem es immer als eine fest geschlossene Wand¬ 
fläche gestaltet ist (192). 

Die eifrige Kopistentätigkeit der Spätzeit hat sich zuweilen an den alten Denk¬ 
mälern selbst nachweisen lassen 13 . So hat man in den Kammern unter der Stufen¬ 
pyramide von Sakkara die Stelen des Djoser, obwohl sie bereits beschädigt waren 
und in einem Falle der Kopf fehlte, mit einem feinen Quadratnetz überzogen, um sie 
zu kopieren. Dasselbe geschah im Totentempel des Sahure der 5. Dynastie, wo man 
außerdem Gipsabgüsse nach den Skulpturen herstellte. 

Eine Frage, der wir nicht ausweichen dürfen, ist die, ob und wieweit sich in der 


687. Harhotep vor 
dem Opfertisch. 
Kalkstein, Kairo 



136. Das Flachbild der griechisch-römischen Zeit 

Diese Begegnung mußte sich in den Bildern der Privatgräber fruchtbarer aus¬ 
wirken als in denen der Tempel. Wir wenden uns daher, um die zuletzt betrachtete 
Entwicklungslinie weiterzuverfolgen, zunächst den ersteren zu. Wir sind seit 1920 
im glücklichen Besitze eines bei Tuna im Gau von Hermopolis am westlichen 
Wüstenrande gelegenen Grabes, das für unser Thema ungemein aufschlußreich ist. 
Ein Oberpriester des Thot von Hermopolis namens Petosiris hat es wahrscheinlich 
zur Zeit des Philippos Arrhidaios, des Halbbruders Alexanders des Großen, also gegen 
Ende des 4. Jahrhunderts v. Chr., für sich und seine Familie errichten lassen 1 . Und 
dieser Petosiris war offenkundig ein Philhellene, der sein Grab durch Künstler aus¬ 
schmücken ließ, die vorher in griechischen Werkstätten gearbeitet hatten. Das 
Grab hat die Gestalt eines kleinen Tempels 2 . Er besteht aus einer offenen Säulen¬ 
vorhalle mit halbhohen Schranken und einem Pfeilersaal, von dem aus der Schacht 
zur Sargkammer führt. Vor dem Tempel im Hof steht ein Altar. 

Das Merkwürdige und Bezeichnende ist nun, daß man für die aus dem täglichen 
Leben genommenen Szenen des Vorraums einen wunderlichen griechisch-ägypti¬ 
schen Mischstil gewählt hat, wofern man nicht überhaupt zu rein griechischer Form- 



688. Tierlehen im Papyrusdickicht. Kalkstein, Rom 
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689. Nektanebos II. Kalkstein , Paris 


gebung gegriffen hat, wohingegen die religiösen Szenen im hinteren Raum, der 
eigentlichen Kapelle, in einem rein ägyptischen Stil abgefaßt worden sind 3 . Für den 
Mischstil ist kennzeichnend, daß die Figuren zum Teil ägyptisch-flächenhaft ge¬ 
zeichnet sind, zum Teil aber auch in griechischer Art aus dem Grund auftauchen 
oder gar den Blick dem Beschauer zuwenden, wodurch dann Kopf und Schultern 
sich einigen, der Körper aber sich spiralig drehen muß, weil die Beine im Profd ge¬ 
zeichnet sind. Aus griechischem Geiste fließt auch die Behandlung des Pflanzen¬ 
werks, das ornamentisch-spielerisch die Gestalten umrankt. Nahezu rein griechisch 
wirkt das Herbeibringen und Bekränzen der Opfertiere (690). 

Die alten Bildgedanken sind frei umgestaltet, so daß wir hier einmal einen Blick 
m das wirkliche Leben der Zeit tun können. Wir lernen die zeitgenössische Tracht 
kennen, erfahren, daß man nicht mehr wie in alten Tagen das Getreide durch Tiere 
austreten ließ, sondern es ausdrosch (691). Zum ersten Male wird uns eine Dreh¬ 
bank vorgeführt. Auch die Beischriften sind neu gefaßt. Die Farbpalette verfügt 
über ganz neue, gebrochene Farbtöne. 



690. Opferbringer. Kalkstein, Tuna , Grab des Petosiris 


Betrachtet man dagegen die kultischen Szenen des hinteren Zimmers, etwa die 
Riten des Priesters an der vor dem Grabe aufgestellten Mumie (692), so gewahren 
wir nicht eine Spur unägyptischen Geistes. Jede Figur, jede Linie folgt dem strengen 
Schema des ägyptischen Flächenstils, gleich als hätte nie ein Hauch griechischen 
Geistes den ägyptischen Lebensbereich erreicht, ja, als hätte auch Ägypten selbst 
me den bescheidensten Vorstoß in die Tiefe des Raumes gewagt. 

Wir haben es demnach in größtem Umfang mit der schon bei den Rundbildern 
beobachteten Erscheinung zu tun, daß man die Form für den Ausdruck nimmt. Man 
wählt bewußt zwischen zwei Möglichkeiten: geht es um die Wiedergabe kultischer 
Szenen, dann erscheint die ägyptische Form als die allein angemessene; geht es 
dagegen um die Schilderung der lebendigen Welt, dann mischt man Ägyptisches mit 
Griechischem, wie ja auch im wirklichen Leben beide Kulturbereiche in engstem 
Nebeneinander existierten. Dabei kam es freilich in der Kunst sowenig wie im Leben 
zu einer echten Einheit aus einheitlichem Denken. In ihrem Wesen blieben Ägypter 
und Griechen durch eine unübersteigbare Wand getrennt. So konnte es wohl zu 



691. Feldarbeiten. Kalkstein, Tuna, Grab des Petosiris 
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einer Amalgamierung kommen; von einer Verschmelzung konnte keine Rede sein. 

Das Grab des Petosiris ist bisher der bedeutendste Fall des gräko-ägyptischen 
Mischstiles, doch steht es nicht allein. Auf einem Relief in Berlin, das gleichfalls um 
300 v.Chr. entstanden sein dürfte, hat das Motiv der Opferträger eine unverkennbar 
griechische Umgestaltung erfahren, ohne daß die ägyptische Grundlage aufgegeben 
wäre ( 693 ) 4 . Eine Frau in dem uns bereits bekannten auf der Brust verknoteten Ge¬ 
wand trägt auf einer Schulterstange und am Ellenbogen allerlei Früchte, in der herab¬ 
hängenden Rechten ein Eimerchen. Auf ihrer rechten Schulter reitet ein Kind. Der 
Mann trägt auf den Schultern ein Kalb, das sich nach ihm umwendet, und Früchte 
am Ellenbogen. Die begleitenden, mit Blumen geschmückten Tiere, bei der Frau ein 
Kälbchen, beim Manne eine säugende Kuh, sind nach ägyptischer Weise in stark 
verkleinertem Maßstab gegeben. Es ist die starke plastische Rundung aller Figuren, 
die freie Bewegung der Tiere, besonders des vom Manne getragenen Kalbes, die 
naturalistische Behandlung der von der Tragstange herabhängenden Pflanzen, die 
aus griechischem Geiste erwachsen sind. Ein Vergleich mit älteren ägyptischen Dar¬ 
stellungen des gleichen Motivs wird besser, als es Worte vermögen, das Empfinden 
für das Andersartige, Neue wecken, das hier die alten Formen durchbricht. 

Ein ziemlich breiter Streifen am unteren Rande scheint darauf hinzudeuten, daß 
wir es bei unserm Relief mit einem der zahlreich erhaltenen Lehrstücke zu tun haben, 
bei denen man ein Stück der ursprünglichen Blockfläche stehen ließ 5 . Zuweilen 
tragen diese auf den Seiten und der Rückenfläche ein Quadratnetz. Manche von 
ihnen sind teilweise unfertig gelassen, so daß sie den Bildhauerlehrling die fort¬ 
schreitenden Stadien der Reliefarbeit nebeneinander erkennen lassen. Bei vielen 
Stücken weist der Stil eindeutig auf ptolemäische Zeit 6 ; andere lassen sich auf 
Grund von Inschriften der 26. Dynastie zuweisen. Sie ergänzen das Bild vom Werk¬ 
verfahren, das wir oben geschildert haben, nach der Seite der Flachbildtechnik und 

beweisen zugleich, daß der Stil der Saiten- 
zeit vielfach bis in die Ptolemäerzeit bei¬ 
behalten wurde ( 694 ) 7 . Übrigens sind wohl 
nicht alle diese Reliefplatten als Lehrstücke 
anzusehen. Einige scheinen ähnlich wie 
die Bronzestatuetten als Weihgaben in die 
Tempel gestiftet worden zu sein. 

Von den Tempelreliefs der Ptolemaier 
und römischenKaiser, die in starrer Gleich¬ 
förmigkeit die Wände ihrer riesigen Kult¬ 
bauten überspinnen, können wir nicht er¬ 
warten, daß sie in gleichem Umfang grie¬ 
chischem Formempfinden Raum gewähren 
wie die betrachteten Privatreliefs. Ptole¬ 
maier und römische Kaiser lassen sich als 
waschechte Pharaonen darstellen, und noch 
Kaiser Domitian schlägt am Tempel von 
Esne symbolisch ein Bündel von Feinden 
nieder, wie die ägyptischen Könige es jahr¬ 
tausendelang getan hatten. Es fehlen aber 
jetzt völlig die weltlichenKampf-und Jagd¬ 
bilder, und die kultischen Szenen sind 
von einer unüberbietbaren Einförmigkeit. 



693 . Opferträger. Kalkstein , Berlin 


Wenn einmal in Köm Ombo der König beim Vogelfang mit dem Wurfholz (695)* 
oder in Esne beim Zuziehen des Vogelnetzes erscheint, so sind selbst diese Szenen 
rein religiös gemeint. 

Dennoch gibt es auch jetzt noch eine Stilentwicklung, und wenn die Wellen auch 
nicht mehr hochgehen, so sind sie doch in der Behandlung der Reliefoberfläche und 
in der Anordnung sehr wohl zu spüren. Wenn auch die Inhaltssphäre dogmatisch 
genau festgelegt und der Spielraum für den eigenen Formwillen stark eingeschränkt 
ist, so haben diese Reliefs doch noch einmal einen eigenen Stil entwickelt, der sich 
bisweilen zu edler Schönheit zu erheben vermag. Schon die Tatsache, daß das aufs 
sauberste gearbeitete Beiwerk von Frisuren und Hauben, Schmuck und Attributen 
eine neue Fassung erhalten hat, sollte davor warnen, die Selbständigkeit des ptole- 
mäischen Stiles zu unterschätzen. Die Modellierung der Körperflächen ist bewegter 
denn je. Das gilt besonders für die plastische Herausarbeitung der weiblichen For¬ 
men mit ihrer charakteristischen Bildung der sich steil erhebenden Brüste und des 
schwellenden Bauches mit weich eingesenktem Nabel. Wiederum ist die Frage, wie 
weit die Bekanntschaft mit griechischer Naturanschauung zu dieser neuen Sinnlich¬ 
keit beigetragen hat, schwer zu entscheiden (696)*. 

In den Reliefs der römischen Kaiserzeit tritt an die Stelle weiträumig angeord¬ 
neter Figuren eine gedrängte Gestaltenfülle, die die Wände wie ein Teppichmuster 
überzieht. Die Wiedergabe letzter Feinheiten wie des Bilderschmucks auf den Ge¬ 
wändern erfolgt mit einer nicht mehr zu steigernden Technik. Vielleicht kommt sie 
dem römischen Geschmack entgegen 10 . 



692. Bestattungszeremonien. Kalkstein , Tuna , 
Grab des Petosiris 
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137. Hatte die ägyptische Kunst eine Entwicklung? 
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694. Geier (Bildhauerlehrstück). Gips , 
Paris 

unter „Abwandlung“, was unter 


■ * Nun haben wir die ägyptische Kunst von ihrer 

X . ' A J Geburt bis zu ihrem Ende auf allen ihren Wegen 

s | "V'vJW begleitet, von der ungebärdig-formlosen Vorzeit 

y/ * ■ zur Bildung des Stiles als Ausdrucks einer neuen 

Jrjfwr. allumfassenden Lebensordnung, über die drei 

Höhen des Alten, Mittleren und Neuen Reiches 
—. JL. r bis in jene scheinbar endlos sich dehnenden 

4 Jahrhunderte langsamen Erschlaffens. Der Le- 

f * hHBHPI ser? ^ er von der ägyptischen Kunst durch 

vier Jahrtausende hindurch geschaffene Gestal- 
' tenfülle aufmerksam an sich hat vorüberziehen 

lassen, mag erstaunt sein, daß wir nach alledem 
P iWf ,,\ die Frage überhaupt aufwerfen, ob die ägyptische 
' fj'/fa'l 4 '/' -Sj/gm Kunst wohl eine Entwicklung gehabt habe. Den- 

§ noch müssen wir ihm sagen, daß diese Frage sehr 

häufig gestellt und oft verneint worden ist. Man 
; ' s hat gemeint, die ägyptische Kunst habe wohl 

694. Geier (Bildhauerlehrstück). Gips, gF ° ße Wandlung erfahren, aber nicht eigent- 

p ar i s hcn eine Entwicklung 1 . Leider hat uns keiner 

der Vertreter dieser Meinung klar gesagt, was er 
unter „Abwandlung , was unter „Entwicklung“ verstanden wissen wollte. Damit 
fehlt die Voraussetzung für eine fruchtbare Auseinandersetzung mit jener Auffassung. 
Wir müssen uns deshalb darauf beschränken, unsere eigene Ansicht kurz darzulegen. 

Es scheint, daß die Meinung, die ägyptische Kunst sei ohne eigentliche Entwick- 
lung geblieben, sich in der unbeirrbaren Sicherheit und Geschlossenheit des ägypti¬ 
schen Stiles gründet. In der Tat haben wir gesehen, daß die ägyptische Kunst an der 
in der Reichseinigungszeit gefundenen, im Denken statt im Anschauen wurzelnden, 
auf die Wiedergabe des objektiven Tatbestandes zielenden, die Zeit ausschließenden 
Daseinsform mit ihrem flächenhaften, haptischen, isolierenden Gestaltcharakter 
letzten Endes durch alle Zeiten festgehalten hat. Wir haben mehr als einmal hervor¬ 
gehoben, daß es nicht Unvermögen, eine höhere geistige Entwicklungsstufe zu er¬ 
reichen, bedeutet, daß es auch kein Zeichen einer tyrannischen Überlieferung ist, 
wenn die ägyptische Kunst an diesen ihren Grundlagen festgehalten hat, sondern die 
geheime Überzeugung, die Formen zu besitzen, die dem ägyptischen Weltgefühl 
gemäß waren, und die Scheu, mit diesen Formen auch das gesicherte Weltbild selbst 
aufzulösen. 

Dieses Weltgefühl war seinem Wesen nach statisch und damit dem abendländisch¬ 
dynamischen polar entgegengesetzt. Ist für den Abendländer „Wandlung ein Selbst¬ 
wert (W. Pinder) 2 und heißt unser eingeborenes Gefühl Verwandlung, so ist für den 
Ägypter „nur das Unveränderliche letzten Endes bedeutsam“ (IT. Frankfort) 3 . So 
sieht der Ägypter im Staat nicht eine in ständigem geschichtlichen Wandel befind¬ 
liche Lebensform der Nation, sondern den Wirkungsbereich des im jeweiligen König 
fleischgewordenen allmächtigen Weltgottes. Im Tod des Königs erblickt er dement¬ 
sprechend nicht ein einmaliges geschichtliches Ereignis, sondern den ewig sich 
wiederholenden Lebensrhythmus des Alls, nicht den Wechsel an sich, sondern die 
Dauer im Wechsel. Die ethische, politische und gesellschaftliche Ordnung, die der 
Gottkönig garantiert, befindet sich in voller Harmonie mit dem Göttlichen und ist 
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daher gleichfalls unveränderlich. Dennoch hat sich uns gezeigt, daß die Verwirk¬ 
lichung dieser Idee vom göttlichen Königtum nicht geringeren Wandlungen unter¬ 
worfen gewesen ist als in irgendeinem andern geschichtlichen Bereich. Das Verhält¬ 
nis der Stände zueinander und zum Königtum ist in ständigem Fluß und bewirkt 
unaufhörliche einschneidende Veränderungen des politischen Gefüges. Immer wie¬ 
der haben wir darauf hinweisen können, daß mit diesen politischen und gesellschaft¬ 
lichen Wandlungen nicht minder tiefgreifende ethische Hand in Hand gehen. 


695. Ptolemäus IX. bei der Vogeljagd vor dem Gotte Min. Köm Ombo 


Genau so ist auch die Spannweite der künstlerischen Entfaltung um nichts ge¬ 
ringer als im kunstgeschichtlichen Ablauf anderer Kulturen. Der Abstand, der die 
Statue König Djosers (88) von den Karnakstatuen Amenophis’ IV. (419,420), oder 
die Fischer des Rahotepgrabes in Med um (169) von der Sumpflandschaft des „Grünen 
Zimmers“ im Palast von Amarna trennt (510), erscheint durchaus nicht kleiner als 
jener zwischen einem romanischen Crucifixus und Rodins „Penseur“, oder zwischen 
einem ottonischen Evangeliar und einer Freilichtszene Renoirs. Die Spannung 
zwischen Ausgangs- und Endpunkt ist auf beiden Seiten grundsätzlich die gleiche. 
Offenbar hat die Tatsache, daß die ägyptische Kunst sich in den Grenzen denkbild- 
lich-flächenhaften Schaffens hält, durchaus nicht verhindert, daß sie in diesen 
Grenzen die gleiche Entfaltungsspanne durchmessen hat wie die abendländische in 
denen ihres sehbildlich-raumhaften Gestaltens. So vollkommen die letztere Gestal¬ 
tungsweise ihren subjektiven Weltbegriff veranschaulicht, so klar stellt die ägyp- 






tische ihren objektiven Weltbegriff auf ihre Weise dar. Und mag die eine von der 
Überzeugung getragen sein, das Weltall sei statisch und das einzig Bedeutsame sei 
die unveränderliche Dauer, die andere, das Weltall sei dynamisch und nur der 
Wechsel von Bedeutung, der Geist ist dennoch bei beiden dem gleichen rhythmischen 
Wandel untertan, und mit ihm sind es alle jene Formen, in denen er sich vergegen¬ 
ständlicht. Im Geschichtsprozeß verwirklicht sich die statische Idee unter den 
gleichen Wandlungen wie die dynamische. Es ist das nicht die geringste Erkenntnis, 
die uns aus der Betrachtung der ägyptischen Kunstgeschichte erwächst. 



696. Ptolemäus IX. von zwei Göttinnen gekrönt. Köm Ombo 
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AUSKLANG 


138, Die abendländische Kunst als Gegenpol der ägyptischen 

Wenn wir versuchen wollen, die ägyptische Kunst in wenigen Worten zusammen¬ 
fassend zu charakterisieren, so dürfen wir etwa sagen: flächenhaft, mit Hilfe linearer 
Gestaltungsmittel und der kompositioneilen Vereinzelung arbeitet sie — zeitfremd — 
das wesenhafte Sein heraus. Sie gestaltet ideelle Schemata der Dinge, die sie aus 
ihren Teilen aufbaut, gegenständlich klar und unmittelbar sinnfällig, in reiner Da¬ 
seinsform ohne Bezugnahme auf ein betrachtendes Subjekt. Ihr Inhalt ist allge¬ 
meingültig. Diese Formgestaltung ist hervorragend geeignet, den Zweck zu erfüllen, 
der ihr gesetzt ist. Denn die ägyptische Kunst hat wie jede frühe Kunst einen 
Zweck. Dieser wurzelt in der uralten, nie ganz erloschenen magischen Bedeutung des 
Bildes, in seiner Fähigkeit, die Stelle eines Wirklichen zu vertreten. Die Statue im 
Grabe und die Bilder in der Kultkammer sollen dem Toten das Weiterleben im Grabe 
ermöglichen. Um ihnen diese Kraft zu verleihen, bedarf es gewisser Riten, insbeson¬ 
dere der Zeremonie der „Mundöffnung“. Alsdann entzündet sich ihr Leben durch 
den Zauber, der die in den Gegenständen enthaltenen magischen Mächte entbindet. 
Des sinnlichen Kontaktes mit einem Betrachter bedarf es dazu nicht. Sie brauchen 
nur „dazusein“. Verstehen wir das Kunstwerk, weil es die Aufgabe hat, in der künst¬ 
lerischen Form die Natur wiederzuerzeugen, als Ausgleich zwischen den polaren 
Gegensätzen „Form“ und „Naturfülle“, so wird im Falle der ägyptischen Kunst der 
Ausgleich zugunsten der „Form“ herbeigeführt. 

Eine Kunst, die den Ausgleich im Sinne des Gegenpols herbeiführt, die sich also 
zugunsten der „Natur“ auf Kosten der „Form“ entscheidet, ließe sich folgender¬ 
maßen charakterisieren: Raumhaft, mit Hilfe malerischer Gestaltungsmittel und 
der kompositionellen Verschmelzung arbeitet sie — zeithaft — das erscheinungs¬ 
mäßige Werden heraus. Sie gestaltet die reellen einmaligen Eigenschaften der Dinge, 
die sie vom Ganzen her aufbaut, subjektiv richtig, aber objektiv unklar und daher 
nur über den Appell an die Erfahrung des Betrachters verständlich, in reiner Wir¬ 
kungsform unter Bezugnahme auf ein betrachtendes Subjekt. Ihr Inhalt geht auf 
das Einmalige. Man sieht sogleich: diese Charakteristik einer von der ägyptischen 
Kunst des Alten Reiches polweit entfernten Kunst ist nichts anderes als eine Cha¬ 
rakteristik der abendländischen Kunst in ihrer Spätphase, d. h. seit dem Barock, 
vornehmlich im Impressionismus 1 . Ihr entscheidendes Thema ist die Gewinnung der 
Illusion des unendlichen Raumes. Wie weit sie in der Auflösung des umgrenzenden 
Umrisses und der Handhabung malerischer Gestaltungsmittel selbst bei einem plasti¬ 
schen Werk zu gehen wagt, zeigt ein Werk wie die Hl. Theresa des Bernini. Das aus 
eigener Lichtquelle gespeiste Spiel von Licht und Schatten hat die Linie als Um¬ 
grenzung völlig aufgelöst. Die Form erscheint nicht mehr tastbar, und die als frei¬ 
schwebend gedachten Wolken erhöhen den Eindruck des rein Bildmäßigen. 

Malerische und tiefenhafte Gestaltung ziehen den Kompositionswert der einheit¬ 
lichen Verschmelzung nach sich. Die Gestalten werden oft so ineinander verwoben, 
daß es nicht möglich erscheint, eine herauszulösen. Es ist kein Nebeneinander mehr, 

651 








sondern ein Ineinander der Teile. Einen wesentlichen Anteil an dieser Verschmelzung 
hat die Lichtführung und die koloristische Farbgebung, die alle Farben einem ein¬ 
heitlichen Ton unterwirft. 

Das Motiv wird in einem bestimmten Zeitpunkt erfaßt, der in einem Sehakt über¬ 
blickt werden kann. Mit Vorliebe werden Übergangsmotive geschildert, Momente 
höchster dramatischer Spannung oder auch belanglose Genreszenen. Immer geht 
es um den Reiz des schönen Scheins, um die Sichtbarmachung eines Gefühls, immer 
um Einmaliges, nie um Allgemeingültiges, immer um Werden, nie um Sein. 

Seit den Holländern des 16. und 17. Jahrhunderts setzt sich die Erkenntnis durch, 
daß die gegenständliche Umwelt nur als Vorstellung im Bewußtsein des Subjektes 
existiere und daß es demzufolge darauf ankomme, statt die Dinge in ihrer wesen¬ 
haften Gegenständlichkeit wiederzugeben, eine Vorstellung von ihrer einmaligen 
Erscheinung im betrachtenden Subjekt wachzurufen. Sie bedient sich dabei des 
Mittels, die Dinge im freien Raum zu lokalisieren und in der Zeit zu momentani- 
sieren. Das abendländische Bild wird zu einem immer ausgesprocheneren Sehbild im 
Gegensatz zum ägyptischen Denkbild. Den Endpunkt dieser Entwicklung stellt der 
Impressionismus dar. Für ihn erschöpft sich das künstlerische Problem in der Wie¬ 
dergabe der auf der Netzhaut eines betrachtenden Subjekts momentan wahrgenom¬ 
menen Erscheinung. Den Einfluß der Vorstellung hält er für eine Fälschung dessen, 
was er unter Naturwahrheit versteht. Er versucht daher, sich der Natur gegenüber 
rein aufnehmend zu verhalten und die Wahrnehmung von Formvorstellungen frei¬ 
zuhalten. Nun ist ja aber das Sehen kein rein mechanischer Akt. Vielmehr formt das 
Wissen, das wir von den Dingen haben, in uns im Wege eines Denkprozesses ein 
schematisches Vorstellungsbild, mit dessen Hilfe wir überhaupt erst erkennen und 
begreifen, was die Netzhaut mechanisch widerspiegelt. Ganz läßt sich also die Bin¬ 
dung an das Schema gar nicht ausschalten, und in der Tat liegt auch dem impressio¬ 
nistischen Bild ein wenn auch noch so schwaches Formgerüst zugrunde, das vor 
aller Erfahrung im Künstler lebendig ist und in das er die aus der Naturfülle ge¬ 
wonnenen Eindrücke einträgt. Das weiß auch der Impressionist. Daher ist es sein 
Ideal, mit der Unerfahrenheit eines neugeborenen Kmdes wahrzunehmen. 

Hier mögen wir wohl zur Klärung noch einmal an die altsteinzeitlichen Höh¬ 
lenzeichnungen zurückdenken. Sie gaben im Gedächtnis haftengebliebene, durch 
Denkvorgänge unbeeinflußte Bilder wieder. Darin liegt ein gewisses Vergleichs¬ 
moment mit dem Impressionismus. Der entscheidende Unterschied liegt darin, daß 
der Impressionismus am Ende eines langen Weges steht, der über das Denkbild ge¬ 
führt hat, daß nun das Bewußtsein hell wach geworden und nicht wieder auszu¬ 
schalten ist, und daß, mag seine Lösung des künstlerischen Urproblems noch so sehr 
zugunsten der „Naturfülle auf Kosten der „Form“ erfolgen, dennoch das Span¬ 
nungsverhältnis zwischen den beiden als solches besteht. Darum ist der Impressio¬ 
nismus im Gegensatz zu den Höhlenbildern Kunst und als solche Darstellung eines 
bestimmten Weltbegriffs. Über dessen Natur ist kein Zweifel möglich. Da es für ihn 
nur eine Welt der Sinne gibt und diese das einzig „Wirkliche“ ist, ist er eindeutiger 
Ausdruck einer antimetaphysischen und antireligiösen Geisteshaltung, genauer ge- 
sagt, der positivistischen Philosophie, die ihr Augenmerk allein auf das durch die 
Erfahrung Gegebene richtet. „Er ist der Farbe gewordene Antichrist 2 .“ 

Platten die Holländer in ihrer Hingabe an den Reiz des schönen Scheins der Bild¬ 
kunst neue Inhaltsbereiche aufgetan, indem sie das intime Interieur und die Genre¬ 
szene gestalteten, so wurden die Manet, Monet, Renoir, Degas, Pissarro und Sisley 
noch einmal zu Entdeckern einer ganz neuen Schönheit. Sie fingen das Atmosphäri¬ 


sche, das wechselnde Licht, die Zufälligkeit einer Farbtönung ein und hielten auf 
der Suche nach dem flüchtigen Bewegungseindruck den verschwimmenden Dunst 
einer Flußlandschaft, die flimmernde Luft über einem sommerlichen Kornfeld und 
die gleißenden Lichter einer abendlichen, regennassen Großstadtstraße fest, wie 
überhaupt neben der Landschaft die Großstadt mit ihren Cafes und Theatern, Bahn¬ 
höfen und Ballsälen, Maschinenhallen und Rennbahnen das ihnen gemäßeste Motiv 
geworden ist. Wir haben gelegentlich der Betrachtung des Sinnwandels des ägypti¬ 
schen Flachbildes gesehen, daß das Formproblem in einer Wechselbeziehung zum 
Problem der Inhaltssphäre steht oder, anders gesagt, daß die Lösungen des Inhalts¬ 
problems mit denen des Formproblems Zusammengehen. Hatten wir dort, wo die 
„Form“ über die „Naturfülle“ herrscht, einen allgemeingültigen, auf den Gegen¬ 
stand bezogenen, also mitteilenden Inhalt, so steht hier, wo die „Naturfülle“ über 
die „Form“ herrscht, der Inhalt im Zeichen der Einmaligkeit, der Ichbezogenheit 
und damit des Gefühlsausdrucks. 


139. Die antike Kunst als Losung im Sinne des mittleren Ausgleichs 

Ägyptische Kunst des Alten Reiches und Spätphase der abendländischen Kunst 
sind also polare Gegensätze, oder, genauer gesagt, sie lösen die künstlerischen Pro¬ 
bleme im Sinne der Gegenpole, wobei sie sich auf der Skala der Ausgleichsmöglich¬ 
keiten in nächster Nähe der Pole bewegen. Wir fragen nunmehr, wie eine Kunst zu 
kennzeichnen wäre, deren Werke Lösungen im Sinne eines mittleren Ausgleichs 
zwischen den Polen darstellen. Die Antwort muß etwa lauten: körperhaft, mit Hilfe 
plastischer Gestaltungsmittel und der kompositioneilen Verbindung der Teile arbei¬ 
tet sie — zeitgerecht — eine Synthese von Sein und Werden heraus. Sie gestaltet als 
Ausgleich zwischen dem allgemeinen ideellen Schema und der besonderen einmaligen 
Verwirklichung die Dingform des „Typus“, bei dem das Ganze und seine Teile sich 
in einem harmonischen Gleichgewicht befinden. Die Form steht insofern auf der 
Mitte zwischen Daseins- und Wirkungsform, als sie zwar den Gegenstand als solchen 
zu seinem Recht kommen läßt, ihn jedoch, wenn auch nicht auf ein individuelles, 
so doch auf ein kollektives Subjekt wirken läßt. 

Das sind Kennzeichen der antiken Kunst. Darin, daß alle ihre Lösungen den Aus¬ 
gleich auf der Skalenmitte zwischen den Polen suchen, beruht letzten Endes der 
Eindruck des Vollkommenen, Ausgeglichenen, Harmonischen, den ihre Werke auf 
uns machen. Eben darum ist sie die „klassische“ Kunst schlechthin; denn unter 
„klassisch“ verstehen wir jene Lösung der künstlerischen Probleme, bei der die 
„Form“ und die „Naturfülle“ zu einem Ausgleich gelangt und beide ineinander auf¬ 
gegangen sind 1 . Und innerhalb der „klassischen“ Kunst ist es ihre „klassische“ 
Phase, die wir als stellvertretend für die gesamte antike Kunst nehmen, wie wir das 
Alte Reich für den ägyptischen, Barock und Impressionismus für den abendlän¬ 
dischen Gesamtablauf als stellvertretend genommen haben, und zwar mit gutem 
Grunde, wie wir noch sehen werden. 

Ein antikes Relief des 5. Jahrhunderts läßt erkennen, wie maßvoll die Vertiefung 
und die angewandten Verkürzungen sind. Der Grund ist zwar nicht mehr nur das 
Negativ, von dem die Figuren sich abheben; er ist aber noch keineswegs zur herr¬ 
schenden Ordnung geworden. Wohl aber schließen sich Figur und Grund zu einem 
einheitlichen Ganzen zusammen. Sie wirken nicht mehr flächenhaft, sondern körper¬ 
haft. Die Wertgruppen der Fläche und Tiefe durchsetzen einander. 
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Wurde man die Figuren klassischer Reliefgruppen aus dem Untergründe heraus¬ 
schneiden, so würde ihr Umriß noch einen Sinn geben, und doch würde offenbar, daß 
ihr Sinn nicht mehr im Umriß liegt. Die Ränder sind nicht mehr betont, sie kenn¬ 
zeichnen nicht mehr das Wesentliche. Das Körperliche wird durch Schlagschatten 
herausgehoben. Mit ihnen treten zwar Lichtwerte in die Erscheinung, doch sind die 
Schatten nicht so tief, daß sie nicht auch tastend zu erschließen wären. Das bedeutet 

daß die Gestaltungsmittel nicht mehr linear und noch nicht eigentlich malerisch’ 
sondern plastisch sind. 

Die Durchbildung des Körperlichen ist das große Thema der antiken Kunst. Dem¬ 
entsprechend erfolgt die Gliederung im Sinne einer Ausgewogenheit, die zwischen 
der ägyptischen Vereinzelung und der abendländischen Verschmelzung auf der Mitte 
steht. Die Teile wahren einerseits eine gewisse Sonderung, schließen sich aber ander¬ 
seits zu einem übergreifenden Ganzen zusammen. 

Das ägyptische Bildwerk ist beharrend, zeitfremd und sucht jede Bezugnahme auf 
zeitliche Vergänglichkeit zu vermeiden; die in der Zeit ablaufende Handlung wird 
durch eine formelhafte „Stellung“ bezeichnet. Das abendländische ist bewegt, zeit- 
haft und zielt auf ^Erfassung eines bestimmten „Zeitpunktes“; die flüchtige gefühls¬ 
getragene „Geste“ verknüpft die Handelnden miteinander. Wenn wir das antike 
Bildwerk als „zeitgerecht“ bezeichnen, so soll damit gesagt sein, daß es eine Zeit¬ 
strecke umgreift. Indem der Zeitpunkt nicht streng fixiert ist, zerlegt sich die Be¬ 
wegung in die aufeinanderfolgenden Phasen, so daß ihr Vorher und Nachher offen¬ 
bar wird. Das klassische Bildwerk ist noch ruhig, aber die Möglichkeit des Gesche¬ 
hens erscheint m ihm angelegt 2 . Der klassische „Akt“ steht zwischen ägyptischer 
statischer „Stellung und abendländischer dynamischer „Geste“. 

Während der Ägypter das Organische, weil es zeithaft-vergänglich ist, in eine 
anorganisch-kristallinische Form verwandelt, vollzieht der klassische Grieche den 
Polwechsel von zeitfremdem Schema zu zeithaft individueller Verwirklichung, indem 
er das Gleichgewicht zwischen dem Ganzen und seinen Teilen herstellt und damit 
zur „organischen“ Gestaltung schreitet. Nun ist der menschliche Körper nicht mehr 
aus seinen Teilen zusammengebaut, sondern von innen heraus unter der Herrschaft 
einer Seele gewachsen, und sie ist es, die die Stellung der Glieder zueinander be¬ 
stimmt. Jede klassische Statue ist eine Erläuterung des Humboldtschen Satzes: „Es 
ist die Natur alles Organischen, daß Jedes in ihm nur durch das Andere lebt, und 
alles nur durch die eine, das Ganze durchdringende Kraft 3 .“ 

Damit hat der Grieche auch eine neue Sinngebung vollzogen. Die griechische 
Statue ist zwar nicht mehr nur Gegenstand, ist aber noch nicht ausschließlich für 
den Betrachter da; sie ist nicht nur Sinnbild, freilich auch noch kein Abbild, aber 
Vorbild, dessen vollendete Haltung griechisches Daseins- und Weltgefühl ausstrahlt. 
Es geht ihr um Dasein und Wirkung zugleich. Noch entfaltet die klassische Figur 
ihr wesenhaftes Sem ohne Rücksicht auf den Betrachter, wenn z. B. die Figuren 
hoch oben in den Giebeldreiecken der Tempel allseits plastisch durchgeführt sind, 
obwohl ihre Rückseite niemals sichtbar war. Man wollte die Bilder dort oben wissen, 
wenn man sie auch nur unvollkommen sah. Wie weit dennoch das betrachtende 
Auge sein Recht geltend zu machen begann und seinen Einfluß auf die Formgestal¬ 
tung ausubte, das wird deutlich an dem ungemein charakteristischen Verhältnis des 
griechischen Flachbildes gegenüber den Gesetzen der sinnlichen Wahrnehmung, der 
Perspektive 4 . 

Im Zusammenhang mit dem Übergang von der tektonischen zur organischen Auf¬ 
fassung ging der Grieche der 2. Hälfte des 6. Jahrhunderts dazu über, zuerst den 


menschlichen Körper und dann auch Architektur und Möbel im Flachbild in perspek¬ 
tivisch verkürzten Dreiviertelansichten wiederzugeben und damit von der Fläche 
über die Körperhaftigkeit in die Raumtiefe vorzustoßen. Die neue Auffassung war 
von ungewöhnlichem Interesse getragen, und Maler wie Agatharchos und Philoso¬ 
phen wie Demokrit und Anaxagoras schrieben Abhandlungen darüber. Unter Füh¬ 
rung des Apollodoros wurde im letzten Viertel des 5. Jahrhunderts folgerichtig der 
weitere Schritt getan, den Schatten zu malen und die Farben abzustufen. Seit dem 
4. Jahrhundert fand ein weiteres perspektivisches Gesetz Berücksichtigung, indem 
die entfernteren, im Bilde höheren Figuren kleiner als die des Vordergrundes ge¬ 
geben wurden. Nach dem früher Gesagten ist es klar, daß sich in diesen Neuerungen 
eine bedeutsame Abkehr von der reinen Daseinsform und eine Hinwendung zur 
Wirkungsform, ein einschneidender Wandel von objektivistischer zu subjektivisti- 
scher Gesinnung kundtut. Nicht minder bedeutsam ist jedoch die Feststellung, daß 
der Grieche über den eben geschilderten Punkt nicht hinausging. Er blieb bei einer 
Teilperspektive und gelangte nicht zu einer einheitlichen Perspektive, bei der das 
Bild von einem Blickpunkt aus konstruiert und als ebener senkrechter Schnitt durch 
die Sehpyramide vorgestellt wird. Infolgedessen wurde jede einzelne Figur für sich 
betrachtet und nicht als Teil eines einheitlichen Ganzen in einem Sehakt erfaßt, mit 
andern Worten: die Bildform nahm nicht auf ein individuelles Subjekt Bezug. Das 
hatte ferner zur Folge, daß die Werte der Breite, Höhe und Tiefe nicht in einem 
festen Verhältnis verändert und die scheinbare Größe der Dinge nicht eindeutig fest¬ 
gelegt wurden, daß es also nicht zur Quantifizierung des Raumes kam, die für den 
Griechen nicht vorstellbar war. 

Wir hatten früher gesehen, daß es eines Denkaktes bedarf, bevor die Daseinsform 
ins Leben treten kann, während die Wirkungsform in erster Linie auf der Anschau¬ 
ung beruht. In der klassischen Antike halten sich Denken und Anschauen die 
Waage; die erkennende Vernunft und das Auge steigern sich wechselseitig. Es ist 
der „Typus“, der aus diesem Wechselspiel hervorgeht, und in dem sich das gedachte 
Allgemeine und das gesehene Besondere zusammenfinden. Dieser mittlere Ausgleich 
zwischen Idealismus und Realismus bewirkt u. a. eine Lösung des Bildnisproblems, 
die für die antike Kunst nicht minder kennzeichnend ist als das den unveränder¬ 
lichen Wesenskern der Persönlichkeit erfassende Idealporträt für die ägyptische und 
das die zeitliche Erscheinung festhaltende realistische Modellporträt für die abend¬ 
ländische Kunst: das von der Klassik geschaffene Phantasieporträt zieht die gei¬ 
stige Summe einer einmaligen Persönlichkeit 5 . Auch ihm liegt, wie letztlich noch 
dem Modellporträt, ein Allgemeinbildnis als Formgerüst zugrunde, das es als Kunst¬ 
werk gegenüber der rein technischen Wiedergabe ausweist. Aber in dieses sind, zu¬ 
meist ohne Zuhilfenahme modellhafter Tatbestände, jene Züge eingetragen, die aus 
der geistigen Hinterlassenschaft des Dargestellten erschlossen werden. Damit ist die 
Kenntlichmachung des Dargestellten verbürgt und der Name nicht mehr beliebig 
austauschbar, obwohl es sich durchaus nicht um eine Darstellung auf modellmäßiger 
Grundlage im Sinne des abendländischen Porträts handelt. 

Während also Ägypten seine künstlerischen Probleme ganz im Sinne des einen, 
das Abendland im Sinne des anderen Poles löst, steht die klassische Antike für einen 
kurzen Augenblick in der Mitte zwischen beiden, um dann, da es Stillstand nicht 
gibt, den Wechsel vom einen zum andern Pol zu vollziehen. Es ist daher eine geistige 
Wende von weltgeschichtlicher Bedeutung, die durch den Wechsel von kubistischer 
zu organistischer Gestaltung und durch das Aufkommen perspektivischer Verkür¬ 
zung veranschaulicht wird. Daß der Übergang vom Denkbild zum Sehbild weit mehr 










bedeutete als eine neue künstlerische Mode, daß er eine neue „Weltanschauung“ in 
des Wortes eigenster Bedeutung einleitete, hat niemand klarer erkannt als Platon 
der gegen die Neuerung leidenschaftlich zu Felde zog und dessen Polemik manche 
innere Verwandtschaft mit der der Gegner des Impressionismus aufweist« Auch ihm 
gmg es um die Daseinsform statt um die Wirkungsform, um das Sein statt um den 
ehern. Er nennt die illusionistische Malerei nicht zu Unrecht axiayoawia, Schatten- 

Z R 1 ? L tV iC 5 d f n f™’ daß Sich die Lin ^rperspcktive Agatharchs und 
eleuchtungslehre des Apollodoros zusammengefunden hatten, um auf der Bild¬ 
flache den räumlichen Schein zu erzeugen. Platon stellt dem auf die ewigen Urbilder 
gerichteten Wirkhchkeitsbild, der xd X vr} elxaaxixtj — wir würden Daseinsform 
sagen — das trügerische Scheinbild, xe X vrj tpavxaaxixij (die Wirkungsform) gegen¬ 
über Es wende sich an jene schlechten Seiten unseres Innern, die sich widerstandslos 
nut dem trügerischen Sinnesemdurck abfänden, ja sogar bei überhohen Werken 
urch Rücksichtnahme auf die scheinbare Veränderung der Größe die Form ver¬ 
fälschten. Es sei nur auf Fernwirkung angelegt, aus der Nähe dagegen unklar und 
unverständlich. „Selbst also schlecht und auf Schlechtes gewendet, bringt die Kunst 

hervor* ? egenStand mcht glbt Wle er lst ’ sorldcrn wie er scheint, auch nur Schlechtes 


140. Die Polarität der künstlerischen Probleme und die Geschichte der Kunst 

Aus unserer Betrachtung ergibt sich eine Stufenfolge der drei Kulturbereiche 
Ägypten Antike —Abendland, deren zeitliche Abfolge durch die Logik in der Ab¬ 
folge der künstlerischen Probleme einen besonderen Sinn bekommt. Denn die Folge 
vom Flachenhaften über das Körperhafte zum Raumhaften, von linearer über plasti- 

ri 6 r “ a 1 lenscher Form gestaltung, von Zeitfremdheit über Zeitgerechtheit zu 
Gleichzeitigkeit ist unumkehrbar, und zwar deshalb, weil es sich um einen echten 
geschichtlichen Prozeß handelt. Die genannten jeweils zusammengehörigen Form¬ 
eigenschaften sind geschichtlich aufeinanderfolgende Stufen der künstlerischen Aus- 
drucksmoglichkeiten. Die Konzeption der Fläche muß mit innerer Notwendigkeit 
a ter sein als die des Raumes, die lineare „Begreifung“ eines Körpers älter als die 
plastische und diese älter als die des optisch-malerischen Scheins. Man darf sich an 
dieser Erkenntnis nicht irre machen lassen durch die Tatsache, daß innerhalb dieser 
Stufenfolge zu gegebener Zeit, d. h. wenn ein gewisses Maß an malerischer Gestal- 
ung erreicht ist, ein Rückgriff auf die linearen Gestaltungsmittel stattfmdet. Der 
adurch Gezeichnete Neuansatz beginnt nichtsdestoweniger auf einer höheren 
Übene, und die Gesamtrichtung bleibt die gleiche. 

In diesem Wechsel des Formbaus wirkt sich natürlich ein Prozeß seelisch-geistiger 
Entfaltung aus. Auf der ersten Stufe künstlerischer Entwicklung kommt eine Vor- 
steliungsweise zum Ausdruck, die dem Gegenständlichen verhaftet ist und tastend 
aut die gegebene Umwelt Bezug nimmt. Auf der zweiten Stufe scheint sich der Geist 
in sich selbst auf eine innere geistige Mitte zurückzuziehen, um sich dann auf der 
dritten nach außen zu wenden und sich schließlich ganz an die Umwelt zu verlieren 1 . 
Es ist offenbar dieser Grundrhythmus aller Bewegungen des menschlichen Geistes, 
der den Grundrhythmus allen künstlerischen Formwandels bedingt. Goethe, der bis 
in sein hohes Alter dem geheimnisvollen Lebensgesetz immer aufs neue nachsann, 
luhlte sich angesichts dieser zentripetal-zentrifugalen Bewegung an den Atmungs¬ 
prozeß erinnert und liebte cs, sich dieses Gesetz unter dem Bilde des Ein- und Aus¬ 


atmens, als Systole und Diastole, zu veranschaulichen. Er sah in diesen rhythmisch 
einander ablösenden Polaritäten Urphänomene einer ewigen Ablösung von Zurück¬ 
ziehung ins Bestimmte und Ausdehnung ins Grenzenlose, sagt freilich einmal: „Kann 
man es auch nicht aussprechen, so beobachte man es genau und merke darauf.“ 
Die Betrachtung dieses gewaltigen, den ägyptischen, antiken und abendländischen 
Kulturbereich übergreifenden geschichtlichen Prozesses verhilft uns dazu, demÄgyp- 
tischen seinen weltgeschichtlichen Ort zuzuweisen: es ist der erste Ton im großen 
Dreiklang und der Gegenpol unseres eigenen abendländischen Denkens und Kunst¬ 
schaffens. Wir haben Ägypten schlechthin dem Antiken und Abendländischen gegen¬ 
übergestellt und haben dabei stillschweigend für das Ägyptische das Alte Reich, für 
die Antike das 5. und 4. Jahrhundert und für das Abendland die Spätphasen des 
Barock und des Impressionismus zeugen lassen. In der Tat gilt das über das Wesen 
der drei Kunstbereiche Gesagte in vollem Umfang nicht für ihren Gesamtbereich, 
sondern nur für den jeweils als stellvertretend herausgegriffenen Ausschnitt. Wir be¬ 
greifen jetzt, warum das so ist. Weil Ägypten im weltgeschichtlichen Ablauf Früh¬ 
stufe ist, hat es sich auf seiner Frühstufe am vollkommensten ausgesprochen und 
sein Wesen am reinsten verwirklicht. Darum vermag das Alte Reich für das Ganze 
einzutreten. Entsprechendes gilt für Antike und Abendland. Der Schwerpunkt 
innerhalb der Antike als der Mittelstufe im großen Dreiklang liegt in seiner Mittel¬ 
stufe, im klassischen 5. und 4. Jahrhundert. Und es läßt sich doch wohl nicht leug¬ 
nen, daß das Abendland seine wesentlichsten und gültigsten künstlerischen Aus¬ 
sagen in seinen Spätstufen gemacht hat, so schwer es für uns sein mag, einen Ablauf, 
in dem wir selbst noch stehen, zu beurteilen. 

Noch einen andern Gedanken wollen wir hier anklingen lassen: es gibt eine Genea¬ 
logie der Kunstgattungen 2 . Das soll besagen, daß Architektur, Rund- und Flach¬ 
bildnerei, sobald sie einmal ins Leben getreten sind, zwar gleichzeitig nebeneinander 
existieren, aber nacheinander zur Reife gelangen, und daß die jeweils reifste Gattung 
führend ist dergestalt, daß sie die andern in ihren Bann zieht und auf ihre Form ein¬ 
wirkt. In einem von der Architektur bestimmten Zeitalter wird demnach auch das 
Rund- und Flachbild tektonisiert, in einem plastischen erlebt nicht nur die Plastik 
eine besondere Blüte, sondern werden auch Baukunst und Flachbild plastiziert. 
Spricht sich aber das Wesen eines Zeitalters am vollendetsten in der Malerei aus, so 
steht auch Baukunst und Plastik im Zeichen malerischer Gesinnung. Die Reihen¬ 
folge, in der die Gattungen ihre Führerrolle antreten, ist Architektur—Plastik— 
Malerei, und sie ist es mit einer inneren, in ihrer Wesenart begründeten Notwendig¬ 
keit. Denn einmal ist es die Raum vor Stellung, die eine bestimmte Gattung als die 
ihr gemäße bevorzugt, und daher entsprechen der flächen-, körper- und raumhaften 
Vorstellungsweise Baukunst, Plastik und Malerei als führende Gattungen. Mit 
diesem W echsel ist zugleich eine zunehmende Vergeistigung verbunden. Baukunst 
und Plastik wenden sich vornehmlich an den Tastsinn, die Malerei an den Gesichts¬ 
sinn, und dieser nimmt geistiger auf als jener. Ja, erst die Einschränkung der wirk¬ 
lichen Ausdehnung des Kunstwerkes auf zwei Dimensionen, wie sie in der Malfläche 
erfolgt, führt zur geistigen und künstlerischen Bewältigung der dritten Dimension. 
„Der Dimensionsverlust im Wirklichen bedeutet einen Dimensionsgewinn im Gei¬ 
stigen 3 .“ 

Zum andern läßt sich die Genealogie der Kunstgattungen unter einem gesell¬ 
schaftsgeschichtlichen Aspekt betrachten. Die Baukunst bildet sich im Dienste über¬ 
persönlicher Mächte aus, das monumentale Bauwerk wird von Generationen von 
Baumeistern geleitet und geht aus der Überlieferung von Gemeinschaften wie Bau- 
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hütten u. dgl. hervor. Die Plastik schafft ein Vorbild aus aristokratischem Geiste, 
versinnlicht ein ständisches Ideal, also das Ideal eines Kollektivs. Die Malerei 
schließlich mit ihrer Illusion der sichtbaren Erscheinungswelt setzt individualistisch¬ 
realistisches, d. h. bürgerliches Denken voraus. 

Danach erscheint es wohlbegründet, daß in Ägypten die Baukunst, in der Antike 
die Plastik und im Abendland die Malerei als repräsentativ für den gesamtenKultur- 
bereich gelten kann, wie denn anderseits innerhalb des Ägyptischen im Alten Reich 
die Baukunst, im Mittleren die Plastik und im Neuen die Malerei die den Stil be¬ 
stimmende führende Kunstgattung ist. 

141. Ägyptische und heutige Kunst 1 

Wenn wir zum Schluß unsern Blick von der ägyptischen Kunst zur Kunst unserer 
Tage wenden, dann tun wir das in der Überzeugung, daß das, was die Betrachtung 
der ägyptischen Kunst uns gelehrt hat, geeignet sein kann, einiges Licht über den 
geistigen Ort zu verbreiten, wo wir selbst heute stehen. Dabei soll und kann es nicht 
unsere Aufgabe sein, das Werden der mannigfaltigen, teils aufeinander folgenden, 
teils nebeneinander herlaufenden „Ismen“ der Kunst des 20. Jahrhunderts zu ver¬ 
folgen, und es steht uns auch nicht zu, in der noch immer so heiß umstrittenen Wert¬ 
frage Stellung zu beziehen. Nur zwei Dinge setzen wir voraus: zum einen, daß auch 
die moderne Kunst einen geistigen Hintergrund durchscheinen läßt und der ein¬ 
schneidende Formwandel, der sich mit ihr vollzog, einen echten Wandel der „Welt¬ 
anschauung“ offenbart und sei es auch nur die wachsende geistige, politische und 
gesellschaftliche Unordnung und Verwirrung unseres Zeitalters, mit andern Worten, 
daß die moderne Kunst in ihren bedeutenden Vertretern — und jede Kunst hat ein 
Recht darauf, nach ihren Meistern, und nicht nach ihren Mitläufern und Aneignern 
beurteilt zu werden — ernst genommen zu werden verdient; zum andern, daß auch 
in den Wandlungen der modernen Kunst nicht der Zufall, sondern ein sinnvolles 
Formprinzip, eine Entelechie, waltet. 

Die Stilbildung in der ägyptischen Kunst war ein geistiger Vorgang gewesen, der 
als solcher notwendig überpersönlich war, weil sich im Geist des Schaffenden der 
anonyme Gestaltungswille der Kulturgemeinschaft sammelte, der er angehörte. Das 
Ergebnis war das ein metaphysisches Prinzip sichtbar machende ägyptische Denk¬ 
bild. Demgegenüber hatte sich im Abendland der Ort der Stilbildung mehr und mehr 
in das Auge des Künstlers verlagert. Der Impressionist suchte schließlich, was sich 
auf seiner Netzhaut widerspiegelte, unter möglichster Ausschaltung aller Denkvor¬ 
gänge mechanisch wiederzugeben. Das Ergebnis dieses „reinen Sehens“ war das 
impressionistische Sehbild, die Veranschaulichung einer durch und durch antimeta¬ 
physischen, areligiösen Geisteshaltung, für die nur die erfahrbare Sinnenwelt „wirk¬ 
lich“ ist. Lag die Gestaltungsgrundlage in der Pyramidenzeit im gegenständlichen 
Sein, im Objekt, so lag sie im Impressionismus in der sinnlichen Wahrnehmung, im 
Subjekt, und war der das Wesen der Dinge bestimmende Wert bei jener der Raum, 
so war er bei diesem die Zeit. 

Die Geschichte der gesamten ägyptischen, antiken und abendländischen Kunst 
hatten wir als eine in rhythmischen Stößen sich vollziehende Hinwendung vom einen 
zum andern Pol zu verstehen gesucht. Ägypten, Antike und Abendland waren da¬ 
durch zu einem weltgeschichtlichen Dreiklang geworden, und jeder der drei Bereiche 
nahm auf der Skala zwischen den beiden Polen einen ganz bestimmten Platz ein. 


Dabei stellte dieser Polwechsel im Großen dar, was sich innerhalb eines jeden der 
drei Bereiche im Kleinen wiederholte. Dieses Geschichtsbild läßt unseres Erachtens 
nur zwei Möglichkeiten der Deutung unserer eigenen Zeit und ihrer Kunst zu: ent¬ 
weder sind mit dem Ende des Impressionismus alle Möglichkeiten überhaupt er¬ 
schöpft und kann es sich für eine sich anschließende Schlußphase höchstens darum 
handeln, das Ende im Nichts zu veranschaulichen — in der Tat hat man neuerdings 
davon gesprochen, daß die moderne Kynst heute „im Zeroismus, bei Null“ ange¬ 
kommen sei (H. Weigert), sie sei „eine der Modalitäten, mit denen eine Weltzeit ver¬ 
sinkt“ (W. Hausenstein) 2 —, oder aber ist ein neues Weltzeitalter im Anbrechen, das 
in der heutigen Kunst seine Schatten vorauswirft. Dies ist die Ansicht, die u. a. 
Jean Gebser leidenschaftlich verficht 3 . Wir wollen, wie gesagt, in diesem Streit nicht 
Stellung nehmen. Aber bedeutsam erscheint uns die Tatsache, daß beide Auffassun¬ 
gen darin übereinstimmen, daß es unserer Generation beschieden ist, eine Welten¬ 
wende mitzuerleben, daß es sich um weit mehr als einen der vielen Neuansätze han¬ 
delt, die wir in der Geschichte der großen Kulturen immer wieder beobachten können. 

Womit setzte jene Wende ein, die den Impressionismus beendete, und was ging 
damals vor sich 4 ? Man wird auf Cezanne verweisen müssen und seine oft zitierte An¬ 
weisung: „Man behandle die Natur gemäß Zylinder, Kugel und Kegel und bringe 
das Ganze in die richtige Perspektive, so daß jede Seite eines Objekts, einer Fläche, 
nach einem zentralen Punkte führt“. Damit war zum ersten Male der Wiedergabe 
der Erscheinung des Dinges eine Absage erteilt und der Rückkehr zu den Urbildern 
und Grundformen des Seins das Wort geredet. Und wenn auch Cezanne selbst noch 
am Sehbild festhielt und erst die nächste Generation unter Außerachtlassung des 
zweiten Teiles seines Satzes daran ging, die Gegenstände in ein stereometrisches 
Gerüst zu bannen, so hat doch er selbst in seinen späteren Bildern schon damit be¬ 
gonnen, das Abbild der geschauten Naturfülle mit der strengen Form eines erdach¬ 
ten Bildaufbaues zu verbinden. 

Jedenfalls war nun der Anstoß gegeben, mit dem Sehbild zu brechen und zum 
Denkbild zurückzukehren. Das Auge gab seine führende Rolle bei der Formgestal¬ 
tung an den Geist ab. Der Expressionismus, als dessen Begründer man Gauguin, 
van Gogh und Munch ansprechen darf, erweist sich als die Antithese des Impressio¬ 
nismus. Nicht mehr der von außen eindringende Eindruck, sondern der aus dem In¬ 
nern drängende Ausdruck ist der Motor des schöpferischen Vorgangs. Es geht nun 
nicht mehr um die schöne Oberfläche der Dinge, sondern um ihre innere Wesenheit. 
Damit gewinnt das Inhaltliche eine neue Bedeutung. Der Gegenstand war im Zei¬ 
chen des Impressionismus getreu der Forderung: „Traiter un sujet pour les tons et 
non pour le sujet lui-m6me — einen Gegenstand um der Farbwerte und nicht um 
seiner selbst willen behandeln“ — völlig gleichgültig geworden. Ob es sich um ein 
Bund Spargel oder eine menschliche Gestalt handelte, war grundsätzlich gleichgültig 
und allein der ästhetische Reiz von Bedeutung. „Die gut gemalte Rübe ist ebenso gut 
wie die gut gemalte Madonna“ (M. Liebermann). Mit dem neuen Denkbild verbanden 
sich wieder ideelle Gehalte von allgemeiner Gültigkeit. Es ging nicht mehr um das 
1’art pour hart; die Kunst wurde wieder fähig und bereit, in den Dienst einer Idee 
zu treten. 

Wem das ägyptische Denkbild vertraut geworden ist, dem wird das moderne 
begreiflicher erscheinen. Denn er hat das alte Vorurteil über Bord geworfen, Kunst 
erschöpfe sich in der Nachahmung der Natur, und ihr höchstes Ziel sei die möglichst 
vollkommene Erreichung des täuschenden Scheins. Er weiß vielmehr, daß das strenge 
Sehbild in der Kunstgeschichte überhaupt nur einen Sonderfall darstellt. Das wuß- 
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ten natürlich auch die Expressionisten, und so haben sie denn, abgesehen von den 
künstlerischen Äußerungen der außergeschichtlichen Naturvölker, der sogenannten 
Primitiven, und der Kinder, gerade die ägyptische Kunst als den großen Anreger 
geschätzt. Darum ist gewiß auch das Umgekehrte eingetreten und hat die Vertraut¬ 
heit mit der modernen Kunst ihr Teil dazu beigetragen, die Hemmungen gegenüber 
dem ägyptischen Denkbild zu überwinden. Wenn man freilich übertreibend gemeint 
hat, es habe überhaupt erst die moderne Kunst den Weg zum Verständnis der ägyp¬ 
tischen geöffnet, so liegt dieser Auffassung ein Grundirrtum zugrunde, der das Wesen 
des ägyptischen Denkbildes verkennt und seine grundsätzliche Verschiedenheit vom 
modernen übersieht. Wir werden darauf gleich zu sprechen kommen. Halten wir uns 
zunächst an das beiden Gemeinsame. 

Es liegt im Verzicht auf den Bildaufbau nach optischen Gesetzen, im Fehlen der 
Perspektive mit allen sich daraus ergebenden Folgerungen. Es können dabei Dinge 
herauskommen, die außerordentlich stark an Ägyptisches erinnern. Ein Musterbei¬ 
spiel ist der der jüdisch-mystizistischen Bewegung des Chassidismus entstammende 
Chagall, den es trieb, seine bunte Traumwelt der Leinwand anzuvertrauen. Er läßt 
uns den Embryo im Bauche der Stute sehen, er stellt sein Profil einem Rinderkopf 
gegenüber und öffnet durch sie hindurch den Blick in das Leben in einem russischen 
Dorf. Anklänge an Ägyptisches scheint auch jene Richtung des sogenannten Kubis¬ 
mus zu bieten, die im Anschluß an die erwähnte Anweisung Cezannes unter Führung 
von Braque und Picasso daran ging, von den Gegenständen der Natur zu abstra¬ 
hieren und sie auf mathematisch-geometrische Gebilde zurückzuführen. Ähnliches 
haben wir seinerzeit auch von der ägyptischen Formgestaltung gesagt, doch haben 
wir gesehen, daß sie nie gewaltsam vorging, wie es der moderne Kubismus bewußt 
und auf der Grundlage theoretischer Erwägungen tut. Damit rühren wir an die Frage, 
was das moderne Denkbild grundsätzlich vom ägyptischen scheidet. Wir werden so¬ 
gleich erfahren, daß das, was äußerlich ähnlich zu sein scheint, grundverschiedenen 
Wesens ist. 

Das ägyptische Denkbild wurzelte in der Gegenstandsbezogenheit. Weil der Ge¬ 
genstand in seiner Ganzheit gegeben werden, weil im Bilde möglichst alles erscheinen 
sollte, was man von ihm wußte und was notwendig zu seinem Begriff gehörte, darum 
konnte das Sehbild, das seiner Natur nach immer nur einen willkürlichen Teilaus¬ 
schnitt zu bieten hatte und den Gegenstand um seine Rechte verkürzte, der dem 
ägyptischen Bildwerk gestellten Aufgabe nicht gerecht werden. Und weil es der 
ägyptischen Kunst um den Bestand der Dinge, um die Dinglichkeit als solche ging, 
strebte sie zum allgemeinen Schema und mied den Ausdruck des Gefühls. 

Das moderne Denkbild dagegen schießt über die Ichbezogenheit des Impressionis¬ 
mus noch weit hinaus. Der Gegenstand, der schon dem letzteren gleichgültig gewor¬ 
den war, wird einem fortschreitenden Vernichtungsprozeß unterzogen, ein Vorgang, 
der geradezu das Grundthema der modernen Kunstentwicklung geworden ist. Waren 
die Kubisten immerhin noch vom Gegenstand der Natur ausgegangen, wenn auch 
nur, um am Ende seine Form zu zertrümmern, so setzten die Nachfolger an seine 
Stelle die eigene Erfindung. Damit ist bei völliger Entfremdung der Gegenstands¬ 
welt das Erlebnis des Subjekts zum allein Wichtigen geworden. Wir sprechen von 
„gegenstandsloser“ Kunst. In dieser mit W. Kandinsky 5 einsetzenden Phase sind 
auch die letzten Bindungen an ein wenn auch nur geahntes Schema gelöst und ist 
der Gefühlsausdruck zum allein bestimmenden Faktor geworden. Hatte bei den 
frühen Expressionisten das Bestreben, den subjektiven Empfindungen Ausdruck zu 
verschaffen, zu einer übertreibenden und verzerrenden Umbildung der Gegenstands¬ 


form geführt, hatten die Kubisten dann den Gegenstand gewaltsam geometrisiert 
und in Teile aufgesplittert, so hat die gegenstandslose Malerei jeden Bezug auf das 
Gegenständliche überhaupt aufgegeben, um sich durch die radikale Absage an das 
Naturvorbild den Weg zu einer unmittelbaren Versinnlichung subjektiver Gefühle 
freizumachen. 

Es ist aufschlußreich, sich zu vergegenwärtigen, welche Rolle die Farbe in dem 
großen Wandel vom Objektiven zum Subjektiven spielt. Im ägyptischen Denkbild 
gibt die Polychromie jedem Gegenstand die Farbe, die dem überlieferten Wissen um 
sein dauerndes Aussehen entspricht. Er erhält also die objektive, stets gleichblei¬ 
bende Farbe, die sein Wesen kennzeichnet: der Baum grün, das Wasser blau. Der 
Impressionist geht mit seiner Staffelei hinaus in die Natur und baut sein Bild aus 
jenen Farbtönen auf, in denen das Vorbild seinem Auge im Moment erscheint, mit 
dem Wechsel von Licht und Schatten und dem Einfluß, den die Farben in der Natur 
aufeinander ausüben. Dabei lockern sich zwar die festen Umrisse der Gegenstände 
und büßen diese in lebendigem Verfließen an seinshaftem Bestand ein, doch bewahrt 
die Farbe noch immer einen Rest von Bindung an ihren Träger. Aber schon im 
Pointillismus der sogenannten Neoimpressionisten, die auf Grund systematischer 
wissenschaftlicher Versuche die „impression“ durch kleinste Tupfen aus reinen 
Farben zu erzielen suchen, beginnt die Verselbständigung der Farbe. Sie schreitet 
bei den Expressionisten schnell fort und führt schließlich bei Kandinsky zu ihrer 
Verabsolutierung, indem sie auf den tragenden Gegenstand ganz verzichtet. 

Schließlich hatten wir gesehen, daß sich im ägyptischen Denkbild eine Be¬ 
wußtseinsart spiegelt, die die Zeit vornehmlich als räumliche Vorstellung erlebt. 
Dementsprechend überwiegen in den ägyptischen Bildwerken solche Formeigen¬ 
schaften, die das Bestreben erkennen lassen, die Zeit durch den Raum zu überwin¬ 
den. Die Vorstellungsstruktur des ägyptischen Menschen ist demnach sukzessiv, 
d. h., daß eine Gesamtvorstellung immer erst aus der Aufeinanderfolge von Teilvor¬ 
stellungen gewonnen werden kann, daß demnach der Bildinhalt wie die Zeilen einer 
Inschrift „abgelesen“ werden muß. Das setzt voraus, daß alle Teile gleichwertig 
sind, wie jeder Buchstabe einer Zeile soviel wert ist wie der andere. — Anders das 
Abendland und besonders der Impressionist. Sein Bewußtsein erlebt den Raum vor¬ 
nehmlich als Zeit. Die zeithaltigen Formeigenschaften seiner Gebilde, Auflösung der 
Form durch Licht und Schatten, verschmelzende Tonwerte, Übergangsmotive, Zu¬ 
fälligkeit des Betrachterstandpunkts und des Bildausschnittes, das alles dient dazu, 
die Welt als im Fluß befindlich zu kennzeichnen und damit das Zeitmoment zu be¬ 
tonen. Die Vorstellungsstruktur ist simultan, d. h. das Bild will auf einmal als Gan¬ 
zes erfaßt werden, die Gesamtvorstellung ist das Primäre, demgegenüber die Teile 
in ihrer Bedeutung zurücktreten. 

Auch hinsichtlich der Verzeitlichung beschreitet die moderne Kunst neue Wege, 
die über den Impressionismus hinausführen. Sie laufen darauf hinaus, nicht nur, wie 
der Impressionismus, die flüchtige Bewegung zu versinnlichen, sondern aufeinander¬ 
folgende Bewegungen gleichzeitig im Bilde festzuhalten. Das war das Hauptziel des 
italienischen Futurismus, der die Simultaneität zum allbeherrschenden Prinzip zu 
erheben versuchte, damit freilich die Grenzen der Möglichkeiten, die der Malerei nun 
einmal gesetzt sind, überschritt. Auch Picasso hat sich zeitweilig mit dem Problem 
des Zeitablaufs eindringlich beschäftigt und die zeitliche Abfolge von Vorstellungen 
in einem Bild zu vereinen versucht, um auf diese Weise die Zeit, das eigentlich Un¬ 
darstellbare, sichtbar zu machen. Er verbindet mehrere Sehausschnitte, etwa Vor¬ 
der-, Rücken- und Seitenansicht einer menschlichen Gestalt und läßt uns auf diese 
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Weise eine Reihe von Aspekten auf einmal aufnehmen, die wir sonst nur im Um¬ 
schreiten der Gestalt nacheinander wahrzunehmen vermögen. 

Die Ägypter hatten bei ihrer unperspektivischen Wiedergabe der menschlichen 
Gestalt in Absehung vom Seheindruck die wesentlichen Teile des Körpers in der 
Fläche ausgebreitet, dabei alles Zeithafte unterdrückt und wesenhafte Bilder eines 
zeitfremden Seins geschaffen. Die perspektivische Wiedergabe hatte den dreidimen¬ 
sionalen Raum sinnlich faßbar gemacht, dabei aber auf Kosten der Ganzheit nur 
einen Ausschnitt aus der „Wirklichkeit“ gegeben und auch nur einen „Augenblick“, 
d. h. die mit dem Auge erblickte, räumlich-quantitative Zeit zu erfassen vermocht. 
Was wir jetzt erleben, ist der Versuch, die qualitative Zeit zur Greifbarkeit zu ver¬ 
dichten und sie gewissermaßen als vierte Dimension mit in das Bild hineinzunehmen. 
Man sieht, der Verzicht auf die Perspektive bedeutet nicht etwa die Rückkehr zum 
Unperspektivischen, sondern etwas Neues; wir sprechen deshalb von Aperspektive. 
Das Unperspektivische war noch nicht Perspektive, das Aperspektivische ist es 
nicht mehr. In diesen drei Phasen steigert sich der Wirkungsbereich vom Zwei- über 
das Drei- zum Vierdimensionalen. Darum ist diese Aperspektive für Jean Gebser 
das Symbol des kommenden Weltzeitalters, aus dem er den Glauben schöpft, daß 
wir nicht am Ende, sondern vor einem neuen Anfang stehen. Nach ihm erleben wir 
in unseren Tagen eine Bewußtseinsmutation, die uns von der (die mythische Ebene 
ablösenden) durch die Perspektive gekennzeichneten mentalen Ebene mit ihrer drei¬ 
dimensionalen Weltauffassung auf eine von ihm integral genannte neue Ebene führe, 
die über eine vierdimensionale Weltschau verfügen werde 6 . 

Wie immer man sich zu diesen Ansichten stellen mag, eines dürfte unsere Unter¬ 
suchung gezeigt haben, daß die Beschäftigung mit der ägyptischen Kunst im höch¬ 
sten Maße dazu anregt, weltgeschichtliche Betrachtungen anzustellen und die Orts¬ 
bestimmung der Gegenwart zu versuchen. Dabei erwies sich eine Blickwendung von 
der Kunst der Ägypter auf die der Gegenwart als klärend für beide. Die moderne 
Kunst bestätigt, was uns die ägyptische gelehrt hat, daß es nicht angeht, Kunst¬ 
werke nach ihrer Ähnlichkeit mit der Natur zu bewerten, und daß das Denkbild 
seine volle Berechtigung neben dem Sehbild hat. Was die ägyptische und heutige 
Kunst abgrundtief voneinander trennt, ist die völlig verschiedene Bewußtseinslage. 
Das Wesen der ägyptischen Kunst wurzelt, unbeschadet magischer Rückstände und 
empirischer — Gebser würde sagen: mentaler — Vorgriffe im mythischen Denken. 
Durch dieses ist sie geistig bestimmt, und daher ist sie nur von ihm aus zu begreifen. 
Aber diese Denkstufe ist unwiederholbar. Wollen wir die heutige Kunst in ihrem 
Wesen zu begreifen versuchen, kann das nur auf dem Hintergründe der revolutio¬ 
nierenden Wandlungen des modernen Weltbildes geschehen 7 . Die Tatsache, daß mit 
der Perspektive auch das harmonische Tonsystem abgetreten ist, daß aber gleich¬ 
zeitig auch die moderne Physik der quantitativen Auffassung der klassischen Physik 
eine Absage erteilt, dem Subjekt in Beobachtung und Theorienbildung einen gestei¬ 
gerten Anteil eingeräumt und sogar das Kausalprinzip in der Atomphysik in Frage 
gestellt hat, ist neben vielem andern geeignet, zu erweisen, daß auch für die Kunst 
unserer Tage W. Pinders Satz gilt: „Formwandel ist gleichbedeutend mit Gesin¬ 
nungswandel, und hinter der Kunstgeschichte steht die Geschichte der Weltan¬ 
schauungen.“ 


ANMERKUNGEN 


VORBEMERKUNG 

Ein Autor vermag sich nicht leicht der Hoffnung zu entschlagen, es sei ihm gelungen, seinen 
Leser soweit zu interessieren, daß er seinerseits den Wunsch hat, sich dem behandelten Gegenstand 
in dieser oder jener Richtung weiter zu nähern. Um ihm bei solchen Bestrebungen zu helfen, sind 
im folgenden sowohl allgemeine einführende Literatur wie auch Einzelnachweise reichlich gegeben. 

Die letzteren dienen ferner dem Zweck, auf die Quellen hinzuweisen, aus denen der Autor ge¬ 
schöpft hat, besonders da, wo er von anderen erarbeitete Ergebnisse verwertet (oder verworfen) 
hat. Dabei ist er sich natürlich der Tatsache bewußt, daß ein Buch wie das vorliegende letzten 
Endes in jeder Zeile Generationen von Vorgängern verpflichtet ist. Nicht minder bedarf es dort, 
wo der Autor eigene Ansichten und Behauptungen äußert, ausreichender Nachweise, die eine Über¬ 
prüfung gestatten. 

Auch soll in den Anmerkungen weiterer, hier nicht verarbeiteter Stoff auf geführt oder auf Abbil¬ 
dungen verwiesen werden, die hier nicht gebracht werden konnten. Auf diese Weise sollen die 
Grundlagen des Buches verbreitert und seine Benutzbarkeit für den akademischen Unterricht 
erhöht werden. Es sei aber auf das Nachdrücklichste betont, daß Vollständigkeit zu erreichen nie¬ 
mals angestrebt worden ist. Unser Buch will keine Denkmälerkunde und unsere Anmerkungen wol¬ 
len keine Bibliographie sein. Dennoch hat der Autor die Auswahl des Gebotenen mit Sorgfalt ge¬ 
troffen und hofft, nichts grundlegend Wichtiges ausgelassen zu haben, weiß aber anderseits, daß 
jeder andere anders ausgewählt hätte. 

Am wenigsten Raum ist der sogenannten Polemik eingeräumt worden. Nur an wenigen Stellen, 
wo es um der Sache willen unerläßlich schien, ist die eigene Ansicht scharf gegen die eines andern 
abgesetzt worden. Sollte dabei jemand unsere Formulierung überspitzt finden, so erinnere er sich 
des Goethewortes: „Der Mensch, indem er spricht, muß für den Augenblick einseitig werden; es 
gibt keine Mitteilung, keine Lehre ohne Sonderung.“ Im übrigen dürfte es für den Laien im allge¬ 
meinen uninteressant sein zu erfahren, inwiefern der Autor in diesem oder jenem Punkte von einem 
andern abweicht, und der Fachmann weiß es ohnehin. 
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Anthes, R., Ägyptische Plastik in Meisterwerken (Die Sammlung Parthenon), Stuttgart 1954. 
Badawy, A., A History of Egyptian Architecture I: From the earliest times to the end of the Old 
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Die Hauptquelle für die Kenntnis der in den Museen zerstreuten ägyptischen Bildwerke sind die 
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Steindorff, G., Catalogue of the Egyptian Sculpture in the Walters Art Gallery, Baltimore 
1946. 

Berlin: 

Morenz, S., Ägypten und das Berliner Ägyptische Museum, Berlin 1953. 
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Smith, W. St., Ancient Egypt as represented in the Museum of Fine Arts, 3. Aufl., Boston 
1952. 
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Cooney, J. D., Egyptian Art in the Brooklyn Museum Collection, Brooklyn 1952. 

Brüssel: 

Werbrouck, M., Musees d’art et d’histoire, Departement egyptien, Album, Brüssel 1934. 
Chicago: 

Allen, Handbook of the Egyptian Collection, Chicago 1923. 

Edinburgh: 

Guide to the Collection of Egyptian Antiquities, Edinburgh 1920. 
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Florenz: 

Minto, A., II regio Museo Archeologico di Firenze, Florenz 1932. 
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Hildesheim: 

Roeder, G., Die Denkmäler des Pelizaeus-Museums zu Hildesheim, Hildesheim 1921. 

Kairo: 

Von den annähernd 60 Bänden des Catalogue general du Musee du Caire sind für uns u. a. 
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Borchardt, L., Statuen und Statuetten von Königen und Privatleuten, 5 Bände, 1911—1936. 
Daressy, G., Statues de divinites, 2 Bände, 1905/06. 

Edgar, C. C., Sculptors’ Studies and Unfmished Works, 1906. 

Legrain, G., Statues et statuettes de rois et de particuliers, 3 Bände, 1906/25. 

Ferner Borchardt, L., Kunstwerke aus dem ägyptischen Museum zu Cairo, Dresden o. J. 
Drioton, E., Encyclopedie de l’art. Le Musee du Caire, Paris 1949, Editions „Tel“. 
Kalifornien: 

Lutz, Egyptian Statues et Statuettes in the Museum of Anthropology of the University of 
California. University of California Publications. Egyptian Archaeology 5, Leipzig 1930. 
Kopenhagen: 

Mogensen, M., La glyptotheque Ny Carlsberg. La colleetion egyptienne, 2 Bände, Kopen¬ 
hagen 1930. 

Koefoed-Petersen, O., Les steles egyptiennes (Publications de la Glyptotheque Ny Carlsberg, 
No. 1), Kopenhagen 1948. J B 

Derselbe, Catalogue des statues et statuettes egyptiennes (Publ. de la Glyptoth. Ny Carlsb., 
No. 3), Kopenhagen 1950. 

Derselbe, Egyptian Sculpture in the Ny Carlsberg Glyptothek, Kopenhagen 1951. 

Derselbe, Catalogue des bas-reliefs et peintures egyptiens (Publ. de la Glyptoth. Ny Carlsb., 
No. 6), Kopenhagen 1956. 

Guides to the Danish National Museum: Oriental and Classical Antiquity, Kopenhagen 1950. 
Leiden: 

Boeser-Holwerda-Van Wijngaarden, Beschreibung der Ägyptischen Sammlung des Nie¬ 
derländischen Reichsmuseums der Altertümer in Leiden, 14 Bände, Leiden 1908—1932. 
Wijngaarden, W. O. van, Meesterwerken der Egyptische Kunst te Leiden, Leiden 1938. 
Rijksmuseum van Oudheden te Leiden. Gids voor de Verzameling van Egyptische Beeld- 
houwwerken, ’s-Gravenhage 1953. 

Leipzig: 

Kurzer Führer durch das Ägyptische Museum der Universität Leipzig, Leipzig 1938. 
Liverpool: 

Handbook and Guide to the Egyptian Collection on Exhibition in The Public Museums, 
Liverpool 1932. 

London: 

A general introductory Guide to the Egyptian Collections in the British Museum, London 1930. 
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A Guide to the first, second and third Egyptian Rooms, London 1924. 

A Guide to the fourth, fifth and sixth Rooms, and the Coptic Room, London 1922. 

Budge, Wallis E. A., Egyptian Sculptures in the British Museum, London 1914. 

New York: 

Hayes, W. C., The Scepter of Egypt. A Background for the Study of the Egyptian Antiquities 
in the Metropolitan Museum of Art. Part I: From the Earliest Times to the End of the Middle 
Kingdom, New York 1953. 

Scott, N. E., Egyptian Statues, New York 1945. 

Dieselbe, Egyptian Statuettes, New York 1953. 

Oxford: 

University of Oxford. Ashmolean Museum. Department of antiquities. A Summary Guide 
to the Collections, Oxford 1951. 

Paris: 

Boreux, Ch., Musee national du Louvre. Departement des antiquites egyptiennes. Guide- 
Catalogue sommaire, 2 Bände, Paris 1932. 

Boreux, Ch., La sculpture egyptienne au Musee du Louvre, Paris o. J. 

Vandier, J., La sculpture egyptienne au Musee du Louvre, Paris 1952. 

Encyclopedie photographique de hart 1 (S. 1—160). Les antiquites egyptiennes du Musee du 
Louvre, Paris 1935, Editions „Tel“. 

Philadelphia: 

Ranke, H., The Egyptian Collections of the University Museum, University of Pennsylvania 
= University Museum Bulletin, vol. 15, November 1950, Nos. 2—3. 

Schweden: 

Lugn, P., Ausgewählte Denkmäler aus ägyptischen Sammlungen in Schweden, Leipzig 1923. 
Turin: 

Farina, II museo di Antichitä di Torino, Sezione Egizia, Rom. 

Vatikan: 

Botti, G. et Romanelli, P., Le sculture del Museo Gregoriano Egizio, Cittä del Vaticano 1951. 

Wien: 

Demel, H., Ägyptische Kunst, Wien 1947. 

Komorzinski, E., Altägypten, Wien 1952. 

Dazu treten Kataloge von Privatsammlungen, Ausstellungen und Versteigerungen . Wir erwähnen 
hier: 

Burlington Fine Arts Club. Catalogue of an Exhibition of Ancient Egyptian Art, London 1922. 
Chassinat, E., Les antiquites de la Collection Fouquet, Paris 1922. 

Sculpture from the Gulbenkian Collection. National Gallery of Art. Smithsonian Institu¬ 
tion, Washington 1949. 

Kunsthalle Basel, Schätze altägyptischer Kunst, 1953. 

Cooney, J. D., Egyptian Art in the Collection of Albert Gallatin (JNES 12,1953,1—19, Taf. 1—64). 
Ancient Art in American Private Collections, Cambridge (Mass.) 1954. 

Janssen, J., Egyptische Oudheden verzameld door W. A. van Leer (Mededelingen en Verhande¬ 
lingen No 12 van het vooraziatisch-egyptisch Genootschap „Ex Oriente lux“), Leiden 1957. 

Weitere Kataloge siehe in dem unter „Geschichte“ auf geführten Werk von Drioton-Vandier, 
S. XXVIII ff. 

Bibliographie: 

Porter, B. — Moss, R., Topographical Bibliography of Ancient Egyptian Hieroglyphic Texts, 
Reliefs, and Paintings, Oxford. 

I. The Theban Necropolis, 1927. 

II. Theben Temples, 1929. 

III. Memphis, 1931. 

IV. Lower and Middle Egypt, 1934. 

V. Upper Egypt: Sites, 1937. 

VI. Upper Egypt: Chief Temples, 1939. 

VII. Nubia, the Deserts, and Outside Egypt, 1951. 

Dieses umfassende Werk ist überall heranzuziehen, wo es sich um die wissenschaftliche Literatur 
über die Denkmäler handelt, die noch an Ort und Stelle stehen oder deren Herkunftsort bekannt 
ist. Wir haben im allgemeinen nicht besonders darauf verwiesen. 
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34 1 Coellen, a. a. O. S. 26 ff. 
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35 1 W. M. Crompton, A carved Slate Palette in the Manchester Museum, JEA 5 (1918), 57—60; 
Handbuch 57, 3. — Zwei weitere Paletten, die gleichfalls Anfänge des Reliefs zeigen, sind 
eine mit dem Zeichen des Gottes Min aus El-Amra (Randall-Maciver, El Amrah and Abydos, 
London 1902, Taf. 8, 2) und eine mit einem Kuhkopf mit Sternen an den Ohren und Hörnern 
(Flinders Petrie, Labyrinth, Gerzeh, and Mazghuneh, Taf. 6,7 = Scharff, Grundzüge, Taf. 5 h). 
Diese und die im folgenden behandelten Paletten sind jetzt nebst einigen weiteren Bruch¬ 
stücken zusammengefaßt und abgebildet bei W. M. Flinders Petrie, Ceremonial Slate Palettes 
(British School of Egyptian Archaeology, Bd. 66 A), London 1953. — Eine interessante Ritz¬ 
zeichnung auf einer Schieferpalette der Negade I-Stufe im Egyptiska Museet in Stockholm 
ist neuerdings durch T. Säve-Söderbergh veröffentlicht worden: On Egyptian Represen- 
tations of Hippopotamus Hunting as a Religious Motive (Horae Soederblomianae III), Uon- 
sala 1953, Abb. 8. ; ™ 

2 H. Ranke, Alter und Herkunft der ägyptischen „Löwenjagd-Palette“ (SB Heidelb. Akad. 
Wiss., phil.-hist. Kl., Jahrg. 1924/25, 5. Abh.), Heidelberg 1925, hat zu beweisen gesucht, daß 
die Palette unterägyptischer Herkunft sei. Sie würde damit aus der Reihe der übrigen Palet¬ 
ten herausfallen, doch kann der Beweis nicht als erbracht gelten. Siehe darüber auch Kees, 
Götterglaube, S. 190, und S. Schott, Hieroglyphen. Untersuchungen zum Ursprung der 
Schrift (Akad. d. Wiss. u. d. Literatur, Abh. d. geistes-u. sozialwiss. Kl., Jahrg. 1950, Nr. 24), 
Wiesbaden 1951, S. 49. — Handbuch 57, 2 = Hamann, Abb. 102 = Meisterwerke 4. 


3 


4 


Hamann, Abb. 98 = Handbuch 57, 4 = Inselkunst 191. — Zur Deutung der Palette siehe 
neuerdings S. Schott, Mythe und Mythenbildung (22 x ), S. 89f., und derselbe, Hieroglyphen 
(&5 2 ), S. 15 f. 


Sch.-A. 187 = Hamann, Abb. 100. — G. Benedite, Une nouvelle palette en schiste (Mem Fon- 
dation Piot 10, 1903, S. 105—122, Taf. 11). 


5 Diese Deutung nach S. Schott, Hieroglyphen, S. 8. 

6 Sch.-A. 186. 


7 S. Schott, Hieroglyphen, S. 18, denkt an den Gott Onuris von This. 

8 K. Sethe, Zur Erklärung einiger Denkmäler aus der Frühzeit der ägyptischen Kultur, ÄZ 52 
(1916), 55ff., und S. Schott, Die Vertreibung der Libyer und der Ursprung der ägyptischen 
Kultur, Paideuma 4 (1950), 147. 

9 S. Schott, Mythe und Mythenbildung, S. 90. 

10 Sch.-A. 188, 1 und 3 = Hamann 103 a und b. — Zur Deutung siehe S. Schott, Mythe und 
Mythenbildung, S. 90, und derselbe, Die Vertreibung der Libyer, S. 146. 

11 Zur Deutung siehe K. Sethe, Zur Erklärung einiger Denkmäler ( 35 s ) ; L. Keimer, A propos 

d’une palette protohistorique en schiste conservee au Musee du Caire, BIFAO 31 (1931), 
121 134; S. Schott, Mythe und Mythenbildung, S. 90; derselbe, Die Vertreibung der Libver 

S. 145 ff.; derselbe, Hieroglyphen, S. 19ff. 

37 1 Sch.-A. 189 = Hamann, Abb. 104/105 = Handbuch 57, 1. — Um die Deutung der Narmer- 
Palette haben sich neuerdings bemüht: H. Ranke, Eine Bemerkung zur Narmer-Palette, 
Studia orientalia I, Societas Orientalis Fennica. Commentationes in honorem Knut Tallquist, 
Helsingfors 1925; L. Keimer, Bemerkungen zur Schiefertafel von Hierakonpolis, Aegyptus 7 
(1926), 169 188; derselbe, Bemerkungen und Lesefrüchte zur altägvptischen Naturge¬ 

schichte, Kemi 2 (1929), 100; S. Schott, Mythe und Mythenbildung, S. 90"ff.; derselbe, Hiero- 
gjyphen, S. 22f. und 113; H. Senk, Remarques sur la palette de Narmer, CdE 27 (1952), 


38 J. E. Quibell, Hierakonpolis I, London 1900, Taf. 19, 1 und 20, 1 = S. Schott, Hieroglyphen, 
Textabb. 2. 


2 J. E. Quibell, Hierakonpolis I, Taf. 19, 6 = Scharff, Die Frühkulturen Ägyptens und Meso¬ 
potamiens (Der Alte Orient 41), Leipzig 1941, Abb. 7. 

3 J. E. Quibell, Hierakonpolis I, Taf. 25 und 26 C = Sch.-A. 188, 2. Zur Deutung siehe S. 
Schott, Hieroglyphen, S. 25. 

4 J. E. Quibell, Hierakonpolis I, Taf. 25 und 26 B. — Zur Deutung siehe S. Schott, Hierogly¬ 
phen, S. 23 f. 


39 1 G. Benedite, The Carnarvon Ivory, JEA 5 (1918), lff., 225ff., und H. J. Kantor, The Final 
Phase, S. 119 131. — Siehe auch W. C. Hayes, Manche en ivoire grave, predynastique au 

Metropolitan Museum, CdE 22 (1947), 221—222; ferner I. E. S. Edwards, An Egyptian Bes- 
tiary of 5000 Years ago, ILN vol. 227, No. 6087, 17. Dez. 1955, 1061. 

2 J. D. Cooney, Egyptian Art in the Brooklyn Museum Collection, Nr. 4. 

3 Sch.-A. 185, 1. 

4 J. E. Quibell, Archaic Objects (Catalogue general du Musee du Caire), Kairo 1904/05, Nr. 
14265 = C. T. Curelly, Stone Implements (Cat. gen.), Kairo 1913, Nr. 64737 — Frankfort, 
The Birth of Civilisation in the Near East, London 1951, Taf. 21, Nr. 40/41. — Ihm ist ver¬ 
wandt ein mit Goldblech überzogener Keulengriff der 1. Dynastie aus Nubien. Siehe H. J. 
Kantor, The Final Phase, fig. 13. 

5 G. Benedite, Le couteau de Gebel el-Arak, Fondation Piot, Monuments et Memoires 22 
(1916), 1—34. — Sch.-A. 185, 2 und 3 = Hamann, Abb. 89—91 = Handbuch 56, 2. 

6 J. E. Quibell, Hierakonpolis I, Taf. 12—17. 
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40 1 Flinders Petrie, Royal Tombs II, London 1901, Taf. 1. — Sch.-A. 201, 1 = Inselkunst 290. 

2 G. Benedite, La stele dite du roi Serpent, Fondation Piot, Mon. et Mem. 12 (1905) 5 ff _ 

Sch.-A. 190 = Hamann, Abb. 107 = Handbuch 58, 3. ’ 

8 W. B. Emery, The Tomb of Hemaka, Kairo 1938, S. 28ff. Siehe ferner H. J. Kantor, The 
Final Phase, S. 133 f. 

41 1 Über den gegenwärtigen Stand der Frage unterrichten: K. Sethe, Das hieroglyphische 

Schriftsystem (Leipziger Agyptologische Studien, Heft 3), Glückstadt 1935; derselbe, Vom 
Bilde zum Buchstaben (Untersuchungen zur Geschichte und Altertumskunde Ägyptens 12), 
Leipzig 1939; H. Bauer, Der Ursprung des Alphabets (Der Alte Orient 36, 1./2. Heft), Leipzig 
1937; v. Bissing, Die Schrift und die Schrifterzeugnisse. Der Alte Orient, Kypros und Kreta 
(Handbuch der Archäologie, 1. Textband), München 1939, S. 147—181; S. Schott, Hieroglv- 
phen (S5 2 ). 

2 S. Schott, Hieroglyphen, S. 47 ff. 

42 1 Über den Stand der Kalenderfrage unterrichten: A. Scharff — A. Moortgat, Ägypten und 

Yorderasien im Altertum, München 1950, S. 30 ff.; S. Schott, Altägyptische Festdaten (Akad 
d. Wiss. u. d. Literatur, Abh. d. geistes- u. sozialwissenschaftl. Kl., Jahrg. 1950, Nr. 10), 
Wiesbaden 1950; R. A. Parker, The Calendars of Ancient Egypt, Chicago 1951; J. v. Becke¬ 
rath, Der ägyptische Ursprung unseres Kalenders, Saeculum 4 (1953), 1—12 Vsrl Wolf 

WdÄ., S. 30ff. 1 ’ 

2 Vgl. hierzu G. Rodenwaldt, Zur Entstehung der monumentalen Architektur in Griechenland, 
Athenische Mitteilungen 34 (1919), 175—184. 

3 W. Wolf, Wesen und Wert der Ägyptologie (Leipziger Ägyptologische Studien, Heft 8) 
Glückstadt 1937. 

4 Valentin Müller, der in einer sehr wertvollen Studie, The Origin of the Early Dynastie Style, 

JAOS 58 (1938), 140 147, die Entstehung des sumerischen, ägyptischen und griechischen 

Stiles vergleichend betrachtet, sieht in der inneren Entwicklung die Vorbedingung für die 
Schaffung des neuen Stils, in den geschichtlichen Ereignissen die auslösende Kraft, die not¬ 
wendig sei, um den Wandel Zustandekommen zu lassen. 

ö A. J. Toynbee, Der Gang der Weltgeschichte, 2. Auf]., Stuttgart o. J., S. 69ff. 

6 Zur Kritik an Toynbee siehe u. a. H. Frankfort, The Birth of Civilization in the Near East 
London 1951, I. Kapitel. 

7 K. Jaspers, Vom Ursprung und Ziel der Geschichte, München 1949, S. 69ff. 

43 1 Die Frage ist neuerdings behandelt worden durch: v. Bissing, Probleme der ägyptischen Vor¬ 

geschichte, AfO 5 (1928/29), 49—81, und AfO 7 (1931/32), 23—30; A. Scharff, Neues zur 
Frage der ältesten ägyptisch-babylonischen Kulturbeziehungen, ÄZ 71 (1935), 89—106; 
J. Janssen, De oudste betrekkingen tusschen Egypte en Mesopotamie, Jaarbericht Ex 
Oriente Lux II/7, 1940, 319 326 und 761—763; A. Scharff, Die Frühkulturen Ägyptens und 

Mesopotamiens (Der Alte Orient, Bd. 41), Leipzig 1941; v. Bissing, Ägyptische und mesopota- 
mische Siegelzylinder des III. Jahrtausends v.Chr. (Nachr. Akad. Wiss., Göttingen 1943, 
phil.-hist. Kl.), Göttingen 1943, S. 481 516; P. Gilbert, Fauves au long cou communs ä l’art 

egyptien et ä Part sumerien archaiques, CdE 22 (1947), 38—41; H. Frankfort, The Birth of 
Civilization in the Near East. London 1951, Appendix: The Influence of Mesopotamia on 
Egypt towards the End of the Fourth Millenium B.C.; P. Gilbert, Synchronismes artistiques 
entre Egypte et Mesojpotamie, de la periode thinite ä la fin de l’ancien empire egyptien, CdE 
26 (1951), 225 236; H. Kantor, Further Evidence for Early Mesopotamian Relations with 

E&ypC JNES 11 (1952), 239 250; M. Dothan, High, loop-handled Cups and the Early 

Relations between Mesopotamia, Palestine and Egypt, Palestine Exploration Quarterly, 
London 85 (1953), 132 137. Von diesen Autoren vertritt v. Bissing die Ansicht, daß einst¬ 

weilen ein Beweis für irgendeine Berührung zwischen Ägypten und dem Zweistromland nicht 
zu erbringen sei. Aber auch die andern Autoren, die auf Grund anderer Beurteilung des 
archäologischen Materials Berührungen für gegeben ansehen, sind sich darüber einig, daß die 
These einer kulturellen Abhängigkeit Ägyptens von Mesopotamien (oder umgekehrt) mit 
Sicherheit abzulehnen ist, und daß es sich lediglich um einige Anregungen handelt, die in 
Ägypten ebenso schnell, wie sie aufkamen, auch wieder abgestoßen wurden und die ägyptische 
Kultur in ihrem Wesenskern nicht berührten. Es ist bedauerlich, daß die alte These von der 
mesopotamischen Herkunft der ägyptischen Kultur von Hamann, Ägyptische Kunst, S. 84 ff., 
erneut hervorgeholt worden ist, besonders bedauerlich, weil sein Buch sich an einen weiten 
Leserkreis wendet, der keine Möglichkeit der Nachprüfung hat. 

2 Siehe darüber H. Ricke, Bemerkungen I, Anm. 121, und II, S. 19—20 und Anm. 27. 

3 Siehe die grundlegende Untersuchung von L. Curtius, Studien zur Geschichte der altorien¬ 
talischen Kunst, I. „Gilgamisch“ und „Heabani“ (SB Bayer. Akad. Wiss., philos.-philol. und 
hist. Kl., Jahrg. 1912, 7. Abh.), München 1912. 

4 Siehe z. B. die Stele aus Uruk: Hamann, Ägyptische Kunst, Abb. 93 = A. Scharff, Frühkul¬ 
turen, Taf. 7, 36. 

5 Ein weiteres ägyptisches Beispiel J. E. Quibell, Hierakonpolis I, Taf. 16, 2. 
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50 1 Gisela Richter, Polychromy in Greek Sculpture, BMMA April 1944, vol. 2, No. 8. Ferner 

W.-H. Schuchhardt, Bemalte archaische Sphinx, Die Antike 16 (1940), 1—10. 

2 v. Bissing, Zur Polychromie der ägyptischen Skulptur, Rec. de trav. 20 (1898), 120—124; 
Smith, History 107 ff. 

3 A. Lucas, Ancient Egyptian Materials and Industries, 3. Aufl., London 1948, Kap. 7: Inlaid 
eyes. 

4 Wertvolle Bemerkungen zu dieser Frage bei G. Britsch, Theorie der bildenden Kunst, Mün¬ 
chen 1926, S. 95 ff. 

5 H. Grapow, Die bildlichen Ausdrücke des Ägyptischen, Leipzig 1924, S. 107. 

51 1 Smith, History, Taf. 5 b = Anwar Shoukry, Die Privatgrabstatue, Abb. 22. 

2 Erstveröffentlichung H. Junker, Giza 1, 153ff., Taf. 18—23. Sch.-A. 233 = Handbuch 71, 3. 

3 H. Junker, Giza 1, 57ff., Taf. 12—14; Giza 12, 55; Smith, History, Taf. 6—9; Aldred, Old 
Kingdom Art 18—22. — Zur Wertung der Ersatzköpfe als Bildnisse siehe Junker, Giza 5, 
116 f. Vgl. ferner Anwar Shoukry, Die Privatgrabstatue, S. 45ff.: Der sog. Reserve- oder 
Ersatzkopf, und H. Kees, Totenglauben und Jenseits Vorstellungen, 2. Aufl., S. 17/18. 

4 Aldred, Old Kingdom Art 14 = Smith, History, Taf. 11 = Boreux, Sculpture egyptienne au 
Musee du Louvre, Taf. 4. — E. Chassinat, A propos d’une tete en gres rouge du roi Didoufrl, 
Mon. et Mem. Fondation Piot 25 (1921—1922), 53—75. 

5 Zu dieser kultischen Funktion der Statuen siehe Ricke-Schott, Bemerk. II, 50ff., 98, 167, 
179, 213. — Siehe ferner H. Ranke, Die Vergottung der Glieder des menschlichen Körpers 
bei den Ägyptern, OLZ 27 (1924), 558—564. Ranke zeigt hier, daß in den Vergottungstexten 
der tote König dadurch zum Sonnengott wird, daß seine einzelnen Glieder vom Totenpriester 
aufgerufen und einer Gottheit gleichgesetzt werden, deren Summe den Sonnengott ergibt. 
Vgl. dazu auch O. Firchow, Die Mischgestalt des Toten, MIO 1 (1953), 313—325. — Das glei¬ 
che Denken liegt, wie A. Hermann, Beiträge zur Erklärung der ägyptischen Liebesdichtung, 
Grapow-Festschrift, S. 127, gezeigt hat, noch den „Beschreibungsliedern“ des Neuen Reiches 
zugrunde, in denen die Geliebte anstatt als ganze Gestalt durch additive Aneinanderreihung 
von Aussagen über ihre Gliedmaßen und Körperorgane vergegenwärtigt wird. 

6 Sch.-A., Taf. II = Hamann, Abb. 1 und 125 = Handbuch 71, 1 = Fechheimer, Plastik 
22—24. 

7 Weitere Chephrenstatuen Sch.-A. 230; Curtius, Antike Kunst I, Abb. 72. 

8 Smith, History, Abb. 10 = Anwar Shoukry, Die Privatgrabstatue, Abb. 27. 

9 Smith, History, S. 38. — Schon von Djoser kennen wir übrigens eine Statuenbasis mit vier 
Fußpaaren, vgl. darüber Anwar Shoukry, Die Privatgrabstatue, S. 136, 141. 

10 Die Funde aus dem Totentempel sind veröffentlicht von G. Reisner, Mycerinus. The Temple 
of the Third Pyramid at Giza, Cambridge/Mass. 1931. Siehe ferner G. Maspero, Essais sur 
Part egyptien, Paris 1912, 19—38: Sur quelques portraits de Mycerinus. Unsere Gruppe bei 
Sch.-A. 231, 1 = Handbuch 73, 2 = Aldred, Old Kingdom Art 26/27 = Lange-Hirmer 4ÄJ45. 

11 Diese Sätze stellen sich in Gegensatz zu der von Schäfer, VäK, Kap. 7, vertretenen ,L^ re 
von den zwei Schichten des Kunstwerks, der „Gerüstschicht“ und der „Ausdruckschicht“, 
von denen die erstere allem „vorgriechischen“ Kunstschaffen gemeinsam sei, während in der 
letzteren der Ägypter seinen eigenen Ausdruck suche und gestalte. Siehe darüber des näheren 
79 1 . — H. Senk, Zu H. Schäfers Lehre von den zwei Schichten des ägyptischen Kunstwerks, 
ÄZ 75 (1939), 106—112, hat sich trotz einiger von ihm vorgebrachter Bedenken im wesent¬ 
lichen auf den Boden der Schäferschen Ansicht gestellt. 

12 K. H. Dittmann, Eine Mantelstatue aus der Zeit der 4. Dynastie, MDIÄA 8 (1939), 165—170 ; 
vgl. Smith, History, S. 41. Zur Datierung siehe E. Edel, Zur Frage der Eigentümerin des 
Galarzagrabes, MIO 2 (1954), 183—188. 

13 Maspero, Essais sur l’art egyptien, S. 27. — Hamann, Abb. 132 = Lange-Hirmer 46. — 
Lange 19 = Inselkunst 181 = Aldred, Old Kingdom Art 25 = Lange-Hirmer 47. — Sch.-A. 
231, 2 = W. St. Smith, Ancient Egypt as Represented in the Museum of Fine Arts, Abb. 21.— 
Siehe zu dieser Gruppe B. v. Bothmer, Notes on the Mycerinus Triad, BMFA 48 (1950), 
No. 271, 10—17. 

14 Smith, History, Taf. 13 b ==Smith, Ancient Egypt as Represented in the Museum of Fine 
Arts, Abb. 22 = Wolf, WdÄ, Taf. 18. Siehe auch Maspero, Essais sur Part, S. 25. — Das 
Kairener Stück bei Lange-Hirmer 43. 

15 Aldred, Old Kingdom Art 29 — H. Schäfer, Das altägyptische Bildnis, Glückstadt 1936, 
Taf. 6. 

16 Aldred, Old Kingdom Art 28. 

17 Veröffentlicht D. Dunham, BMFA 37 (1939), Nr. 221, S. 42—46. — Sch.-A., Taf. IV = 
Aldred, Old Kingdom Art 23—24 = Meisterwerke 10/11. — Zur Wertung als Bildnis siehe 
auch Junker, Giza 5, 1191; zur Persönlichkeit des Anch-haf siehe Reisner, BMFA 25, Suppl. 
(1927), S. 4. 
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18 Idu: Smith, History, Taf. 57 a = Anwar Shoukry, Die Privatgrabstatue, Abb. 79; Nefer- 
seschem-Ptah: Sch.-A. 223 — Hamann 145. 

19 Aldred, Old Kingdom Art 30; Smith, History, Taf. 10. — Anwar Shoukry, Die Privatgrab¬ 
statue, S. 64, erinnert in diesem Zusammenhang daran, daß der König selbst nach seinem 
Tode zum Sekretär des Sonnengottes wurde. 

20 Zum Aufbau der Schreiberfiguren vgl. Junker, Giza 7, 100 und Giza 8, 16. 

21 Aldred, Old Kingdom Art 31 = Smith, History, Taf. 16 c. — Die Gruppe ist stark ergänzt. 
Da man bei beiden Figuren schwarzes Pigment für die Haare, Brauen und Pupillen, jedoch 
kein Gelb für die Hautfarbe festgestellt hat, scheint es, daß man die gelbliche Farbe des 
Steins für die Hautfarbe genommen hat, wie es ähnlich bei männlichen Figuren aus rotem 
Granit vorkommt. Vgl. D. Dunham, A Statuette of Two Egyptian Queens, BMFA 34, Febr. 
1936, Nr. 201, 3—5. 

52 1 G. Reisner, Mycerinus, S. 127 ff.; Smith, History, S. 35. Zur Frage der Schulen siehe ferner 

Maspero, Essais sur l’art, S. 1—17: La statuaire egyptienne et ses ecoles; VäK, S. 66 und 
Anm. a; v. Bissing, Ägyptische Kunstgeschichte I, 82. 

2 Das Problem der Generation in der Kunstgeschichte Europas, 4. Aufl., Köln 1949. 

53 1 Als ganz verfehlt ist der Versuch anzusehen, diese Lücke dadurch zu schließen, daß man un¬ 

zweifelhafte Königsbildnisse des Mittleren Reiches in das Alte Reich datiert: E. Bille-De Mot, 
Existe-t-il une sculpture monumentale a la Ve dynastie? CdE 15 (1940), 185—189. — An¬ 
gesichts dieser Sachlage ist es besonders erfreulich, daß sich jüngst bei der Ausgrabung des 
Sonnenheiligtums des Königs Userkaf der 5. Dynastie in Abusir ein etwas über 50 cm hoher 
Königskopf mit unterägyptischer Krone aus metamorphischem Schiefer gefunden hat: AfO 
18 (1957), S. 219. 

2 Lange 20 = Aldred, Old Kingdom Art 33 = Lange-Hirmer 50/51. 

3 W. G. Hayes, The Scepter of Egypt I, Abb. 46. 

4 Sch.-A. 238 = Fechheimer, Plastik 25—27; vgl. R. Anthes, Berliner Museen 55 (1934), 90ff. 

5 Sch.-A. 235 und Taf. V = Hamann, Abb. 133—135 = Inselkunst 185/86. 

6 R. Engelbach, The Portraits of Ranufer, Melanges Maspero, I. fase. 1, 101—103. 

7 H. Junker, Zu dem Idealbild des menschlichen Körpers in der Kunst des Alten Reiches, Anz. 
d. phil.-hist. Kl. d. Österreich. Akad. d. Wiss. vom 25. Juni, Jahrg. 1947, Nr. 17. 

8 H. Junker, Giza 7, Taf. 10, S. 38 ff. — Lange, 23. — Zur Frage der nackten Statuen siehe 
Junker, Giza 7, S. 40ff., Nachtrag S. 278, ferner Giza 10, S. 37 f. 

9 H. Kees, Totenglauben, S. 202f. 

10 J. D. Cooney, A Tentative Identification of Three Old Kingdom Skulptures, JEA31 (1945) 
54—56. — Aldred, Old KingPom Art 36 = Smith, History, Taf. 16a. 

11 A. H. Gardiner, A New Masterpiece of Egyptian Sculpture, JEA 4 (1917), lff. — Sch.-A. 236 
= Scharff, Handbuch 72, 1. 

12 Fechheimer, Plastik 35 = Curtius, Antike Kunst I, Abb. 68. 

13 Maspero, Essais sur Part S. 53—57: Le scribe accroupi; J. Capart, The Name of the Scribe 
of the Louvre, JEA 7 (1921), 186ff. Da der Schreiber selbst keinen Namen trägt, stützt sich 
seine Benennung auf die mitgefundene Sitzstatue mit dem Namen Kai. Ein neuerlicher Ver¬ 
such, dem Schreiber seinen Namen wieder zu nehmen — die Sitzstatue hielte das Schweiß¬ 
tuch in der Linken und gäbe deshalb einen Linkshänder wieder, während der Schreiber ein 
Rechtshänder sei — scheint uns keineswegs überzeugend: J. R. Harris, The Name of the 
Scribe in the Louvre — a Note, JEA 41 (1955), 122 f. — Sch.-A. 239 = Hamann, Abb. 16 und 
137 = Handbuch 72, 3 — Meisterwerke 14—15. 

14 Maspero, Essais sur Part S. 59—68: Le nouveau scribe du Musee de Gizeh. — Lange 
25 = Encycl. photogr. 26—28. 

15 Eine Zusammenstellung aller vorkommenden Bildungen bietet Anwar Shoukry, Die Privat¬ 
grabstatue, S. 141 ff.: Die Grabstatuengruppen. — Einige schöne Familiengruppen in ameri¬ 
kanischen Sammlungen sind jüngst veröffentlicht worden: J. D. Cooney, Three Egyptian 
Families of the Old Kingdom, Bulletin. The Brooklyn Museum 13 (1952), Nr. 3, 1—18; N. E. 
Scott, Two Statue Groups of the V. Dynasty, BMMA 11 (1952—1953), No. 4, 116—122. Eine 
davon Wolf, WdÄ, Taf. 17. 

16 Sch.-A. 242, 2 = Handbuch 73, 3. 

17 Ch. Boreux, Quelques remarques sur les „pseudo-groupes“ egyptiens, Melanges Maspero I, 
fase. 2, 805—815; ferner Junker, Giza 7, S. 96—100 und 12, S. 60; Anwar Shoukry, Die 
Privatgrabstatue, S. 152ff. — Beispiele: JEA 26 (1940), Taf. 10, 3 = Anwar Shoukry, Die 
Privatgrabstatue, Abb. 34 (Merisuanch); Smith, History, Taf. 21 (Pen-meru); Sch.-A. 234 = 
Fechheimer, Plastik 21 (Merit-tefes). 

18 Über die Häufung der Grabstatuen vgl. Junker, Giza 10, S. 97; Anwar Shoukry, Die Privat¬ 
grabstatue, S. 166 ff.: Die Vervielfältigung der Grabstatue. 

19 L. Borchardt, Die Dienerstatuen aus den Gräbern des alten Reiches, ÄZ 35 (1897), 119—134; 
J. H. Breasted Jr., Egyptian Servant Statues, New York 1948. 

20 Smith, History, S. 43. 

21 Beispiele von Dienerfiguren: Sch.-A. 241; Fechheimer, Kleinplastik 19/20; Inselkunst 190; 
Aldred, Old Kingdom Art 54/55. 


22 Aldred, Old Kingdom Art 57 = Spiegel, Reformbewegungen, Umschlag. 

23 Sch.-A. 241, 1 = Aldred, Old Kingdom Art 56. 

24 Smith, History, S. 100, 102. 

25 Maspero, Essais sur Part, S. 83—89: Le nain Khnoumhotpou; Aldred, Old Kingdom Art 52 
= Curtius, Antike Kunst I, Abb. 83. — Zur Wertung als Bildnis siehe auch Junker, Giza 5, 
S. 120. — Streng genommen handelt es sich nicht um eine Dienerfigur, sondern um ein Bild 
des Grabherrn; denn Chnumhotep besaß als „Vorsteher des Leinens“ ein eigenes Grab. 

26 Maspero, Essais sur Part, S. 69—73: Le scribe agenouille. — Aldred, Old Kingdom Art 44 = 
Encycl. photogr. 33. 

27 Smith, History, Taf. 27 d. 

55 1 J. Capart, Some Remarks on the Sheikh el-beled, JEA 6 (1920), 225 ff. — Sch.-A. 237 = 

Hamann, Abb. 14 und 136 = Handbuch 74, 1. 

2 Lange 28 = Fechheimer, Plastik 39/40 = EncycJ. photogr. 30/31. 

3 Encycl. photogr. 32. 

4 Sch.-A. 240 = Hamann, Abb. 138 = Fechheimer, Plastik 36/38. 

5 Handbuch 74, 2 = Aldred, Old Kingdom Art 41 = Sculpture egyptienne au Musee du 
Louvre 3. 

6 J. D. Cooney, The Wooden Statues made for an Official of King Unas, Bulletin. The Brooklyn 
Museum 15 (1953), No. 1, 1—25. Siehe auch Egyptian Art in the Brooklyn Museum Collec¬ 
tion 22. Ferner B. v.Bothmer, A Wooden Statue of Dynasty VI, BMFA 46 (1948), Nr. 264, 
30—36. Eine biographische Inschrift und Reliefs desselben Mannes siehe bei W Needler, 
Sculpture from the Tomb of Metjetjy, Pyramid Age. Bulletin of the Royal Ontario Museum 
of Archaeology, Univ. of Toronto, No. 22 (Sept. 1954), 5—14, und G. Steindorff, Bildnis und 
Biographie eines ägyptischen Beamten des Alten Reichs, Studi Rosellini II, 261—267. 

56 1 Sch.-A. 244 — Hamann, Abb. 139/140 = Curtius, Antike Kunst I, Abb. 81/82. 

2 Aldred, Old Kingdom Art 60/61; J. D. Cooney, Egyptian Art in the Brooklyn Museum Col¬ 
lection 20. 

3 Meisterwerke 19 = Aldred, Old Kingdom Art 62/63; andere Aufnahmen J. D. Cooney, 
Egyptian Art in the Brooklyn Museum Collection 21. — Stilistisch verwandt ist eine 39 cm 
hohe Kalksteinstatue aus Aswan, veröffentlicht von H. Ranke, Ein Sitzbild des späten Alten 
Reichs in der Sammlung des Heidelberger Ägyptologischen Instituts, MDIÄA 12 (1943), 
69—72. 

4 H. Junker, Giza 11,87 ff. — Aldred, Old Kingdom Art 49 = H. Kees, Ägypten 28. 

5 Erstveröffentlichung Junker, Giza 5, S. 104ff., Vorsatztafel und Taf. 9. — Hamann, Abb. 141 
= Inselkunst 189 = Aldred, Old Kingdom Art 53. 

6 Siehe Junker, Giza 5, S. 111 ff.: Die Lockerung des Gesetzes der Richtungsgeradheit, wo eine 
ganze Reihe von Fällen aufgeführt und gewürdigt ist; ferner G. Rodenwaldt, Abweichungen 
von dem Gesetz der Frontalität in der ältesten griechischen Plastik, FuF 12 (1936), Nr. 1, S. 3. 

7 Aldred, Old Kingdom Art 45. 

8 Aldred, Old Kingdom Art 42 — Smith, History 23a/b. 

57 1 Sch.-A. 293, 2. 

2 Sch.-A. 292, 3. 

3 Sch.-A. 292, 2; Wolf, WdÄ, Taf. 43. 

4 Veröffentlicht von H. E. Winlock, Models of Daily Life in Ancient Egypt, Cambridge, Mass. 
1955. 

5 Sch.-A. 292, 1 = Kees, Ägypten 2. 

6 Kees, Ägypten 20. 

7 Kees, Ägypten 9 = Wolf, WdÄ, Taf. 41. 

8 Kees, Ägypten 16. 

9 Wolf, WdÄ, Taf. 44. 

10 Kees, Ägypten 21; eine andere Weberei Wolf, WdÄ, Taf. 45. 

11 Vgl. die trefflichen Bemerkungen über die rein additive Natur der Komposition dieser Grup¬ 
pen und das Fehlen des künstlerischen Raumes bei G. Krahmer, Figur und Raum, S. 34. 

12 Curtius, Antike Kunst I, Abb. 84. 

13 MDIÄA 7 (1937), Taf. 19; vgl. Smith, History, S. 58, 60; Capart, Documents II, 21. 

14 Evers, Staat aus dem Stein; Anwar Shoukry, Die Privatgrabstatue, S. 66f. und 96f. 

58 1 Eine Zusammenstellung von Bildern Buckliger gibt Fr. Jonckheere, Le bossu des Musees 

Royaux d’art et d’histoire de Bruxelles, CdE 23 (1948), 24—35. 

59 1 ASAE 27 (1927), Taf. 5 = JEA 26 (1940), Taf. 9, 4. 

2 J. D. Cooney, Egyptian Art in the Brooklyn Museum Collection 19. 

3 W. M. Flinders Petrie and G. Brunton, Sedment, London 1924, I, Taf. 10 und II, 3; Sch.-A. 
243, 1; Encycl. photogr. 42. — Zur Datierung vgl. Junker, Giza 7, S. 44. — Daß aus der 
unterschiedlichen Größe der Statuen keineswegs geschlossen werden darf, es handele sich bei 
ihnen um Darstellung von Altersunterschieden, hat schon H. G. Evers, Staat aus dem Stein 
II, § 756, hervorgehoben. 
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G. Jequier, A propos d’une Statue de la VIe dynastie, Melanges Maspero I, fase. 1, 105—112; 
derselbe, Douze ans de fouilles dans la necropole Memphite, Neuchätel 1940, Abb. 37 
5 Aldred, Middle Kingdom Art 5 = Sculpture egyptienne au Musee du Louvre 19. 

60 1 Spätrömische Kunstindustrie, S. 98. 

2 Zur Unterscheidung der objektiven und — wie er sagt — fakturalen Proportionen siehe den 
für das Proportionsproblem höchst bedeutsamen Aufsatz von E. Panofsky, Die Entwicklung 
der Proportionslehre als Abbild der Stilentwicklung, Monatshefte für Kunstwissenschaft 
1921, 188—219. 

3 Es ist das große Verdienst von E. Iversen, in seinem Buche Canon and Proportions in Egypt- 
ian Art, London 1955, die immer wieder diskutierten Fragen um das ägyptische Proportions¬ 
system überzeugend geklärt zu haben. Ihm folgen wir hier und später. Bei ihm findet sich 
auch die wichtigste ältere und nun als überholt anzusehende Literatur. Das gleichzeitig er¬ 
schienene Buch von E. Kielland, Geometry in Egyptian Art, London 1955, fördert die Sache 
nicht; vgl. die Besprechung von H. Senk in BiOr 13 (1956), Nr. 5/6, 213—216. 

* Uber die Schlankheit als Ideal vgl. die Ausführungen von H. Junker, Giza 9, S. 56—58. 

5 E. Kretschmer, Körperbau und Charakter, 22. Aufl., Berlin 1955. 

6 Wir folgen mit diesen Gedankengängen W. Pinder, Das Problem der Generation in der Kunst¬ 
geschichte Europas, 4. Aufl., S. 57 f., 142f. Vgl. auch Weigert, Geschichte der deutschen 
Kunst, S. 259, 287, 297. 

61 1 Evers, Staat aus dem Stein, Taf. 2 = Aldred, Middle Kingdom Art 3. 

2 Wiederum bietet die sprachliche Entwicklung insofern eine interessante Parallele, als sich 
beobachten läßt, wie sehr man seit der 6. Dynastie bemüht ist, starre Formeln aufzulockern 
und neue, individuellere Ausdrucksweisen zu finden. Siehe J. A. Wilson, A Group of Sixth 
Dynasty Inscriptions, JNES 13 (1954), 243—264. 

62 1 An neueren Ausführungen zur Frage des Bildnisses seien hier genannt: P. Johansen, Porträts 

m der ägyptischen Kunst, AZ 68 (1932), 105—108; H. Schäfer, Das altägyptische Bildnis, 
Gluckstadt 1936, und die Besprechung von W. Hölscher, OLZ 40 (1937), 609—612; A. 
Scharff, Egyptian Portrait Sculpture, Antiquity 11 (1937), 174—182; H. Junker, Giza 5, 
Wien 1941, S. 113 ff.; D. Dunham, Portraiture in Ancient Egypt, BMFA 41 (1943), 68—72- 
Hamann, Ägyptische Kunst, S. 21—33: Porträthaftigkeit; H. Junker, Zu dem Idealbild in 
der Kunst des Alten Reiches (1947, vgl. 53 7 ) ; E. Buschor, Bildnisstufen, München 1947; 
H. Junker, Das lebenswahre Bildnis in der Rundplastik des Alten Reiches, Anzeiger der 
Österreich. Akad. d. Wiss., phil.-hist. Kl., Jahrg. 1950, Nr. 19, S. 401—406; derselbe, Giza 11, 
b. 224f.; Giza 12, S. 130ff.; Anwar Shoukry, Die Privatgrabstatue, S. 178ff.: Porträthaftig¬ 
keit der Grabstatue; P. Gilbert, Portrait generalise et modele roval dans la sculpture pharao- 
nique, CdE 31 (1956), 229—237. " F F 

2 E. Kris und O. Kurz, Die Legende vom Künstler, Wien 1934, S. 81. 

3 A. Riegl, Das holländische Gruppenporträt, Wien 1931, S. 280, auch 200 und 262. 

B. Schweitzer, Die Entwicklung der Bildform in der attischen Kunst von 540 bis 490. Zum 
Problem des Ausdrucks in der bildenden Kunst, Jahrbuch d. Dtsch. Archäolog. Inst. 44 
(1929), 104—131, hier S. 105. 8 

5 J. E. Quibell, Excavations at Saqqara 1909, Taf. 45, 2. 

6 H. Junker, Das lebenswahre Bildnis in der Rundplastik des Alten Reiches (siehe 62 1 ), und 
derselbe, Giza 11, S. 224f. — Das von Junker herangezogene Bildnis des Itusch siehe bei 
J. D. Cooney, Egyptian Art in the Brooklyn Museum Collection 14. — Die Beischrift „Statue 
nach dem Leben“ erinnert unwillkürlich an den Löwen im Skizzenbuch des Villard de Honne- 
court (um 1220), neben den dieser die Worte „al vif“ geschrieben hat. Auch die geistige Situa¬ 
tion ist ähnlich. Es ist der Augenblick, da die subjektive Beobachtung der Wirklichkeit das 
übernommene objektive Vorstellungsbild umzugestalten beginnt. 

63 1 Sch.-A. 247; Handbuch 66, 4; Lange-Hirmer 14, 15. Siehe ferner H. Kees, Zu den neuen 

Zoserreliefs aus Sakkara, Nachr. Gesellsch. d. Wiss., Göttingen, phil.-hist. Kl., 1929, S. 57 
bis 64; G. Jequier, Les steles de Djeser, CdE 14 (1939), 29—35; E. Drioton — J.-Ph. Lauer, 
Sakkarah. Les monuments de Zoser, 2. Aufl., Kairo 1951, Abb. 56—59. 

2 Smith, History, Abb. 48—53 in Strichzeichnung; Reliefprobe MDIÄA 4 (1933), Taf. 2a = 
Schott, Mythe, Taf. 3 b. ' ' 

Sch.-A. 191 = Handbuch 58, 1. — Die Reliefs sind bisher irrtümlich einem König der 1. Dy¬ 
nastie zugeschrieben worden. Zur richtigen Ansetzung vgl. Zakaria Goneim, Die verschollene 
Pyramide, S. 147, und Cerny-Gardiner-Peet, The Inscriptions of Sinai II, London 1955, S. 53. 

* J- E. Quibell, The Tomb of Hesy, Kairo 1913; der Grundriß Handbuch, Abb. 24. 

5 Sch.-A. 246 = Hamann, Abb. 115, 115 a = Handbuch 66, 1. 

6 Hamann 116 = Handbuch 66, 2 = Lange 11. 

7 W. Spiegelberg, Die Darstellung des Alters in der älteren ägyptischen Kunst vor dem Mitt¬ 
leren Reich, AZ 54 (1918), 67—73. 

8 Sch.-A. 249, 2 = Fechheimer, Plastik 107 = Smith, Hist. fig. 60; siehe auch Hamann, 
Abb. 124. 

9 W. St. Smith, The Paintings of the Chapel of Atet at Medum, JEA 23 (1937), 17—26. — 
Vgl. dazu neuerdings auch Junker, Giza 12, S. 63 ff. 
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10 Sch.-A. 249, 1 = Hamann, Abb. 149 = Handbuch 67, 4. 

11 Handbuch 68, 1 = Lange, Farbtafel. 

12 Die in diese Gruppe gehörigen Gräber sind zusammengestellt, behandelt und in Proben abge¬ 
bildet bei Smith, History, S. 148—156 und Taf. 33—36. 

13 C. Ransom Williams, The Decoration of the Tomb of Per-Neb, New York 1932, S. 65. 

64 1 Zum Thema siehe VäK, S. 71—80, und Junker, Giza 4, S. 46. 

2 Eine weitere Probe Handbuch 67, 3. 

3 W. Spiegelberg, AZ 65 (1930), 119—121. 

65 1 Siehe darüber Smith, History, S. 157f., Taf. 38, 39; Ricke, Bemerk. II, S. 46; Junker, Giza 10, 

S. 38—40; Ahmed Fakhry, Bent Pyramid, und Junker, Giza 12, S. 114f. Durch diese Fest¬ 
stellungen wird die von Junker in seinem Aufsatz „Von der ägyptischen Baukunst des Alten 
Reiches“, ÄZ 63 (1928), 1—14 (siehe auch Giza 1, S. 74f.), ausgesprochene, an sich schon un¬ 
wahrscheinliche Annahme hinfällig, das völlige Fehlen von Reliefs in den Totentempeln der 
4. Dynastie sei auf ästhetische Gründe zurückzuführen und der Verzicht auf Bilder hänge 
mit dem Baustil von Gise zusammen, indem nämlich die bunten lebendigen Darstellungen 
nicht zu den schweren Formen des neuen Baustils gepaßt hätten. 

2 Smith, History, Taf. 38. 

3 Junker, Giza 1, 23ff.; Smith, History, S. 159f. 

4 Handbuch 67, 1 = Inselkunst 194. 

5 Junker, Giza 1, Taf. 17; ferner Steindorff, Ein Reliefbildnis des Prinzen Hemiun, ÄZ 73 
(1937), 120—121 = Smith, History, Taf. 48 c. 

6 Smith, History, Taf. 40. 

7 Smith, History, Taf. 42—44 = Aldred, Old Kingdom Art 37. 

8 Smith, History, Taf. 46. 

9 Zur Gipstechnik siehe Junker, Giza 6, 102 ff. 

10 Smith, History, Taf. 42—44. 

11 G. Reisner, The Tomb of Meresankh, a Great-Granddaughter of Queen Hetep-heres I and 
Sneferuw, BMFA Bd. 25, Nr. 151, Boston 1927. 

12 Smith, History, Taf. 49. 

13 Auf Grund der besprochenen Gräber der königlichen Familie ergibt sich, wie man sieht, auch 
hinsichtlich der Privatreliefs ein sehr viel reicheres Bild, als es Junker, Giza 2, 21, gezeichnet 
hatte, der sich fast ausschließlich an den bildlosen Normaltyp der Mastaba der Beamten ge¬ 
halten hatte. 

14 Smith, History, Taf. 47 c. 

66 1 Fechheimer, Plastik 111; siehe auch Sch.-A. 254, 1 = Handbuch 69, 1 = Fechheimer, Pla¬ 

stik 121. 

2 Sch.-A. 255. 

3 Sch.-A. 253 = Fechheimer, Plastik 120. 

4 Wresz. Atl. III, 119/119a = Sch.-A. 251 = Fechheimer, Plastik 112/4. 

5 Wresz. Atl. III, 120. 

6 P. Montet hat freilich in einem Aufsatz „Le roi Sahure et la princesse lointaine“, Melanges 
Syriens offerts ä M. Renee Dussaud I, 191—195, Paris 1939, zu erweisen gesucht, daß es sich 
um die Einholung einer syrischen Prinzessin handele, die Sahure geheiratet habe, doch kann 
der Beweis für diese Deutung nicht als erbracht gelten und ist der von Sethe (Urk. I, 169) 
gegebenen Interpretation des Begleittextes nach wie vor der Vorzug zu geben, wonach mit 
der „Schönen“ die Göttin Hathor gemeint ist. 

7 J. Spiegel, Das Werden der altägyptischen Hochkultur, § 616. 

8 Wresz. Atl. III, 121 — Sch.-A. 254, 2. Siehe dazu L. Keimer, Altägyptische, griechisch- 
römische und byzantinisch-koptische Darstellungen des syrischen Bären, AfO 17 (1954 -— 
1956), 336—346. 

9 Erman-Ranke, Ägypten, Abb. 262. 

10 G. Jequier, Le monument de Pepi II, Bd. 2: Le temple, Kairo 1938. 

11 Wresz. Atl. III, 99, der bogenschießende König auch Meisterwerke 21. 

12 Smith, History, Taf. 52 b. 

13 v. Bissing, La chambre des trois saisons du sanctuaire solaire du roi Rathoures ä Abousir, 
ASAE 53 (1956), 319—338. 

14 Sch.-A. 256, 257 = Handbuch 68, 4 = Inselkunst 198 = Wresz. Atl. III, 84, 102. Siehe auch 
Borchardt, ÄZ 38 (1900), Taf. 5 = Smith, History, Abb. 69. 

15 Wresz. Atl. III, 58. 

16 Wresz. Atl. I, 379 = A. H. Frankfort-Groenewegen, Arrest and Movement, Taf. 21 c. 

17 E. Drioton, Une representation de la famine sur un bas-relief egyptien de la Ve dynastie, 
Bulletin de l’institut d’Egypte 25 (1943), 45—54, auch bei A. H. Frankfort-Groenewegen, 
Arrest and Movement, Taf. 22 b, und J. Spiegel, Das Werden der altägyptischen Hochkultur, 
Taf. 64. — Zusammenfassend über den Onnosaufweg siehe Selim Hassan, The Causeway of 
Wnis at Sakkara, ÄZ 80 (1955), 136—139. 

18 J. Vandier, La famine dans l’Egypte ancienne, Paris 1936. 
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19 ASAE 38 (1938), Taf. 95. 

20 Eine Probe bei Smith, History, Taf. 54 c, ein Ausschnitt daraus Aldred, Old Kingdom Art 64. 

67 1 Junker, Giza 2, S. 135ff. Vgl. auch Demel, Die Reliefs der Kultkammer des Kaninisut und 
ihre Stellung in der Kunst des Alten Reiches, Jahrbuch der Kaiserl. Sammlungen, Neue 
Folge, Sonderheft 25, Wien 1929. 

2 Vgl. die sorgfältigen Untersuchungen von Junker, Giza 3, S. 63 ff., und H. Balcz, Zur Datie¬ 
rung der Mastaba des Snofru-ini-istef in Dahsur, ÄZ 67 (1931), 9—15. 

3 Junker, Giza 6, S. 94ff. 

4 G. Steindorff, Das Grab des Ti (Veröffentlichungen der Ernst-von-Sieglin-Expedition, Bd. 2), 
Leipzig 1913; Epron-Daumas-Goyon, Le tombeau de Ti, Memoires de ITnstitut Francais 65 
(1939). 

5 Steindorff, Ti 116 = Wresz. Atl. III, 75. 

6 Steindorff, Ti 117 = Wresz. Atl. III, 97, ein Ausschnitt Sch.-A. 261, 1. 

7 Steindorff, Ti 118 = Wresz. Atl. III, 89 = Lange 33. 

8 Steindorff, Ti 113 = Wresz. Atl. III, 104 = Sch.-A. 259 = Hamann, Abb. 151/52. 

9 Steindorff, Ti 110 = Wresz. Atl. III, 39. 

10 Steindorff, Ti 111 = Wresz. Atl. III, 39 = Sch.-A. 262. 

11 Steindorff, Ti 112 = Wresz. Atl. 44 = Sch.-A. 261, 2. 

12 Steindorff, Ti 121. 

13 Steindorff, Ti 119/20 = Wresz. Atl. III, 36. 

14 Steindorff, Ti 132—134 = Wresz. Atl. III, 35; vgl. Sch.-A. 260. 

15 Steindorff, Ti 83—86 = Wresz. Atl. III, 70. 

16 Steindorff, Ti 59—60 = Wresz. Atl. III, 30. 

17 Steindorff, Ti 78 — Wresz. Atl. III, 110; vgl. auch Sch.-A. 263. 

18 Le Musee egyptien II, Taf. 11. 

19 Man findet sie behandelt: A. Erman, Reden, Rufe und Lieder auf Gräberbildern des Alten 
Reiches (Abh. Preuß. Akad. Wiss., Jahrg. 1918, phil.-hist. Kl. Nr. 15), Berlin 1919; P. Mon- 
tet, Les scenes de la vie privee, Straßburg 1925; H. Junker, Zu einigen Reden und Rufen auf 
Grabbildern des Alten Reiches (Akad. d. Wiss. in Wien, phil.-hist. Kl., SB, 221. Bd., 5. Abh.), 
Wien und Leipzig 1943. Vgl. ferner H. Schäfer, Leben, Ewigkeit und ägyptische Kunst, 
Nachr. Akad. Wiss., Göttingen, phil.-hist. Kl. 1944, Nr. 5. 

20 Siehe z. B. die Proben bei Lange 30, 32 und 37. 

21 Wresz. Atl. III, 2. 

22 Wresz. Atl. III, 16 und 18. 

23 Wresz. Atl. III, 16. 

24 Wresz. Atl. III, 18, 

25 Wresz. Atl. III, 14, 15, 17. 

26 J. Capart, Une rue de tombeaux ä Saqqarah, Brüssel 1907; F. W. v. Bissing und E. A. P. 
Weigall, Die Mastaba des Gemni-kai, Berlin 1905 und 1911. 

27 P. Duell and others, The Mastaba of Mereruka, Chicago 1938. 

28 Steindorff, Ti 15. 

29 Wresz. Atl. III, 7 = Aldred, Old Kingdom Art 68 = Duell II, 154. 

30 Wresz. Atl. III, 8 = Duell II, 157. 

31 Wresz. Atl. III, 6 - Duell II, 171. 

32 Wresz. Atl. III, 4 = Duell I, 92. 

33 Smith, History, Abb. 67. 

34 Wresz. Atl. III, 5 = Duell I, 94. 

35 Wresz. Atl. III, 1 = Duell I, 6. 

36 T. G. H. James, The Mastaba of Khentika, Called Ikhekhi, London 1953, Taf. 10. — Das 
Motiv der personifizierten Jahreszeiten scheint in späterer Zeit fortzuleben: W. K. Simpson, 
Two Middle Kingdom Personifications of Seasons, JNES 13 (1954), 265—268. 

37 Wresz. Atl. III, 68 = Duell I, 36. 

38 Duell II, 130. 

39 H. Schäfer, Der angebliche „plötzliche Tod“, ÄZ 73 (1937), 103—106; Duell II, 131. 

40 Wresz. Atl. III, 106 — Duell I, 15. 

41 Wresz. Atl. III, 105 = Duell I, 9—12. 

42 Wresz. Atl. III, 107 = Duell I, 19. 

43 Wresz. Atl. III, 114 B = Duell II, 141 

44 Wresz. Atl. III, 29, 2. Reihe von unten; vgl. denselben Tanz bei Kagemni, Wresz. Atl. III, 31; 
Anchmahor, Sch.-A. 264, 2; vgl. ferner Wreszinski, Bericht über die photographische Expe¬ 
dition von Kairo bis Wadi Haifa, Halle a. S. 1927, Taf. 77 und S. 104, und E. Brunner-Traut, 
Der Tanz im alten Ägypten, Glückstadt 1938, S. 23 f. 

45 Bei Ichechi und Anchmahor, Wresz. Atl. III, 23—26. 

46 Bei Ptahhotep, Wresz. Atl. III, 17 = Hamann, Abb. 157 = Lange 37. 

47 Bei Mereruka, Wresz. Atl. III, 11 = Duell. 

48 Bei Anchmahor, Wresz. Atl. III, 74. 

49 Bei Achtihetephrai, Wresz. Atl. III, 105 = Smith, History, Abb. 176. 


50 Koefoed-Petersen, Catalogue des bas-reliefs et peintures, Nr. 12; dort die weitere Literatur. 

51 Siehe 67 6 . 

52 Wresz. Atl. 95, 96, 98 = Duell I, 42, 55. 

53 Wresz. Atl. III, 46, 47 = Duell II, 168—170. 

54 Wresz. Atl. III, 52. 

65 Smith, History, Abb. 85, farbig bei Quibell-Hayter, Teti Pyramid, North Side, 1927, Frontis- 
piece. Vgl. H. Senk, Zur Darstellung der Sturmleiter in der Belagerungsszene des Kaemhesit, 
ASAE 54 (1957), 207—211. 

56 Wresz. Atl. II, 4 = Smith, History, Abb. 86. Anders als Smith, der das Grab (S. 219) nicht 
früher als Mitte der 6. Dynastie datieren will, setzt es Brunner, Die Entwicklung der ägypti¬ 
schen Felsgräber bis zum Mittleren Reich, S. 39, in die 2. Hälfte der 5. Dynastie. 

57 Wresz. Atl. III, 20 — Duell I, 1; ähnlicher Fall mit halbem Rundbild in der Scheintür 
Hamann, Abb. 144, Ein solches Rundbild „meint“ auch Nisuredi, Wresz. Atl. III, 21, der 
gegen alle Regel den Grabherrn in reiner Vorderansicht im Flachbild wiedergibt. 

58 Sch.-A. 223 = Hamann, Abb. 145. 

59 Junker, Giza 4, S. 44. 

60 Lacau, Suppressions et modifications de signes dans les textes funeraires, ÄZ 51 (1914), Iff.; 
Firth-Gunn, Teti Pyramid Cemeteries I, 171 ff.; Edel, Altägyptische Grammatik I, § 69. 

61 Junker, Giza 4: Die Mastaba des Kai-em-anch. 

68 1 H. Kees, Studien zur ägyptischen Provinzialkunst, Leipzig 1921 ; W. Wreszinski, Bericht 

über die photographische Expedition von Kairo bis Wadi Haifa, Halle a. S. 1927; Smith, 
History, Kap. XII; J. Vandier, Moalla (Bibliotheque d’etude, Bd. 18), Kairo 1950. 

2 Siehe das 67 56 genannte Werk von Brunner. 

3 H. E. Winlock, The Rise and Fall of the Middle Kingdom in Thebes, New York 1947; H. 
Stock, Die erste Zwischenzeit Ägyptens (Analecta Orientalia 31), Rom 1949; das in 68 l ge¬ 
nannte Werk von Vandier und dessen Besprechung von H. Kees, Aus den Notjahren der 
Thebais, Orientalia 21 (1952), 86—97. 

4 Proben Wresz. Atl. III, 40, 53, 53 A. 

5 D. Dunham, Naga-ed-Der Stelae of the First Intermediate Period, Boston 1937; H. Ranke, 
An Egyptian Tombstone from a Period of Transition. The University Museum Bulletin, 
Philadelphia, Bd. 13, Nr. 3, Juni 1948, S. 24—29. 

6 Wresz. Atl. II, 15 (Siut); Vandier, Moalla, Taf. 35. 

7 BMMA, März 1932, S. 28/29. 

69 1 Siehe z. B. H. Sedlmayr, Die Entstehung der Kathedrale, Zürich 1950. 

2 H. Frey er, Theorie des objektiven Geistes, Leipzig-Berlin 1923. 

3 H. Weigert, Geschichte der deutschen Kunst, Berlin 1942, S. 21/22. 

4 Eine sehr förderliche Behandlung des Problems der Immanenz findet sich bei P. Frankl, Die 
Rolle der Ästhetik in der Methode der Geisteswissenschaften, ZfÄuaK 21 (1927), 145—159. — 
Schweitzer, Problem der Form, S. 375, leugnet dagegen die in der Form selbst gelegene imma¬ 
nente Gesetzlichkeit der Formentwicklung und läßt sie nur in der Entwicklung des geschicht¬ 
lichen Bewußtseins beschlossen sein. 

5 Die spätrömische Kunstindustrie, Wien 1901, Neudruck 1927. 

6 Zur Kritik des Rieglschen Begriffes des Kunstwollens siehe E. Panofsky, Der Begriff des 
Kunstwollens, ZfÄuaK 14 (1920), 321—339; derselbe, Über das Verhältnis der Kunstge¬ 
schichte zur Kunsttheorie, ZfÄuaK 18 (1925), 129—161; H. Sedlmayr, Die Quintessenz der 
Lehren Riegls, in der Einleitung zu Riegl, Gesammelte Aufsätze, Augsburg-Wien 1929; 
G. Kaschnitz-Weinberg, Besprechung des Neudrucks der Spätrömischen Kunstindustrie im 
Gnomon 5 (1929), 195—213. Zur Kritik Panofskys vgl. W. Passarge, Die Philosophie der 
Kunstgeschichte in der Gegenwart, Berlin 1930, S. 11 ff. 

70 1 H. A. Groenewegen-Frankfort, die in „Arrest and Movement“ die Sinnfrage sorgfältig erör¬ 

tert hat, kennzeichnet S. 31 die Situation des Grabherrn mit den Worten: „The watcher 
shares, but he does not participate.“ 

2 Es sei hier eine abweichende Auffassung nicht unerwähnt gelassen, die uns freilich in keiner 
Weise überzeugt hat: Das Fehlen des Königs wie auch religiöser Szenen in den Privatgräbern 
glaubt Junker, Giza 12, S. 132ff., in der Hauptsache damit erklären zu sollen, daß das Grab 
nicht die für deren Darstellung erforderliche kultische Reinheit besessen habe. Das Fehlen 
der Bilder persönlicher Erlebnisse sei die Folge davon: denn sie seien nur sinnvoll gewesen, 
wenn der König im Mittelpunkt der Darstellung hätte steherr können. 

3 Junker, Giza 5, S. 73; 12, S. 84. 

4 B. Schweitzer sagt darüber: „Jede Stilveränderung sucht zugleich neue Seiten der Wirklich¬ 
keit zu betonen oder bisher beiseite gelassene Stoffe zu erfassen. Kunstgeschichte wäre auch 
möglich als eine Geschichte der Stoffe, und es würde sich zeigen, daß bestimmten Stilstufen 
jeweils ein bestimmter Horizont der von der Kunst erfaßten materiellen und geistigen Welt 
entspricht.“ Die Entwicklung der Bildform in der attischen Kunst von 540 bis 490. Zum 
Problem des Ausdrucks in der bildenden Kunst. Jahrbuch d. Dtsch. Archäolog. Inst. 44 
(1929), 104—131, hier S. 106. 
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71 ha /^ vor _ allem . in der Einleitung seines Buches „Spätrömische Kunstindustrie“, Wien 
lyin, den Grund zu einem Kategoriensystem gelegt, dessen Hauptpfeiler das Begriffspaar 
der haptischen (von ihm selbst „taktisch“ genannten) und optischen Werte war, über das wir 
im folgenden sogleich handeln werden. Ihm folgte ergänzend und fortschreitend, im Systema- 
tischen freilich weniger geklärt, H. Wölfflin mit seinem Buche „Kunstgeschichtliche Grund¬ 
begriffe , München 1915. Die Notwendigkeit der Kunsttheorie und ihre Aufgabe, ein System 
a priori gültiger Grundbegriffe aufzustellen, das die künstlerischen Probleme zu formulieren 

yfX’ e ^ t TQ Cl M e io^' daS Verhältnis der Kunstgeschichte zur Kunsttheorie, 

ZfAuaK 18 (1925) 129—161. Ihre systematische Ableitung siehe bei E. Wind, Zur Systema- 
tik er künstlerischen Probleme, ebenda 438—486. Eine klar und knapp gefaßte Übersicht 
über das Formproblem, wie es sich der heutigen Altertumsforschung darstellt, gibt B Schweit- 
zer Das Probiem der Form in der Kunst des Altertums, Handbuch der Archäologie, 1. Text- 
band, München 1939, S. 363 399. — Allen diesen Arbeiten ist die vorliegende Analyse ver- 

ulilCiltui # 

72 1 £ U ^-n edf ^ ken Zum flächcnhaften Charakter des ägyptischen Flachbildes finden sich bei 

V . Müller, Die Raumdarstellung in der altorientalischen Kunst, AfO 5 (1929) 199_206 

Daß es sich beim ägyptischen Flachbild nicht um „Ansichten“ handelt, ist klar gesehen und 
ausgesprochen bei van Os, Die ägyptische Zeichenkunst, Jaarbericht ... Ex Oriente Lux II 
Leiden 1943, S. 767—784. ’ 

3 Spätröm. Kunstindustrie, S. 95. Den gleichen Tatbestand drückt B. Schweitzer, Unter¬ 
suchungen zur Chronologie und Geschichte der geometrischen Stile in Griechenland II, 
Mitteil 43 (1918), 1—152 (der letzte Teil wieder abgedruckt in ZfÄuaK 13 (1918) 
25911), folgendermaßen aus: „Der Grund hat im ägyptischen Relief nur die Bedeutung, die 
einzelnen plastischen Sondergebilde zu tragen, er hat in dem künstlerischen Vorstellungs- 
prozeß keine Funktion, ihm fehlt jede raumbildende Fähigkeit“ (S. 121). 

73 1 Eine Kunst die die organischen Körper als solche zu erfassen strebt, wird umgekehrt die 

Umrisse fließend aus einer Richtung in die andere gleiten lassen, um auf diese Weise die 
lebendige Beweglichkeit des Gewächses zum Ausdruck zu bringen. Zu dieser Gegensätzlich¬ 
keit ^es Linienrhythmus vgl. A. Schmarsow, Grundbegriffe der Kunstwissenschaft, Leipzig 
und Berlin 1905, S. 95 f. F 6 

74 1 Zur Staffelung siehe H. Schäfer, ÄZ 74 (1938), 32ff., der seine frühere Herleitung der Staffel 

aus der Schragansicht einer ausgerichteten Stirnreihe mit Recht aufgegeben hat — Die 
Untersuchung der ägyptischen Bildkomposition ist in der bisherigen Forschung sehr kurz 
gekommen. Einiges bietet H ; Balcz, Symmetrie und Asymmetrie in Gruppenbildungen der 
Rehefs des Alten Reiches, MD IAA 1 (1930), 137—152. Wertvolle Bemerkungen steuert 
ur Kompositron ägyptischer Wandbilder, Jahrb. d. Deutschen Archäolog. Inst. 37 
(1922), 39—53 bei, wenngleich er in der Ausdeutung der Streifenkomposition als Annähe- 
rung an die behform und des Bildgrundes als Luftraum in die Irre geht. 

75 1 Über die ägyptische Farbgebung besitzen wir eine ausgezeichnete Untersuchung von C 

Ransom Williams, The Decoration of the Tomb of Per-Neb. The Technique and the Color 
Conventions, New York 1932. — Uber Farbbezeichnungen in der ägyptischen Sprache siehe 
H. Grapow, Die bildlichen Ausdrücke des Ägyptischen, Leipzig 1924, über Farbensymbolik 
tl. Kees, Farbensymbolik in ägyptischen religiösen Texten, Nachr. Akad. Wiss. Göttingen, 
phil.-hist. Kl., 1943, 413—479. 6 

76 1 B. Schweitzer, Das Problem der Form, S. 383. 

2 War Riegl von den erscheinungsmäßigen Merkmalen der Kunst ausgegangen, so ist die Her- 
Ausarbeitung ihres Gleichnischarakters das Ziel einer neueren, an Riegl anknüpfenden und 
ihn folgerichtig; fortsetzenden Forschungsweise, deren Blick sich vom Werden der Gestalt den 
gestaltenden Kräften, dem Lebens- und Weltgefühl der Träger der Kunst zuwendet. Die 
Arbeiten folgender Vertreter dieser Richtung, der sogenannten Strukturforschung, sind für 
unser eigenes Anliegen von besonderer Bedeutung: G. Krahmer, Figur und Raum in der 
ägyptischen und griechisch-archaischen Kunst (28. Hallisches Winckelmannsprogramm), 
tialle a. b. 1931; F. Matz, Besprechung der Krahmerschen Arbeit in DLZ 36 (1934) 1701 ff • 
derselbe, Das Motiv des Gefallenen, Jahrb. Deutsch. Archäol. Inst. 38/39 (1923/24) 1—27* 
derselbe, Die frühkretischen Siegel, Berlin 1928 (besonders Kap. IV über die ägyptischen 
Knopf siege ); derselbe, m der m 74' genannten Arbeit; V. Müller, in dem 72 1 genannten Auf- 

JAOS r enta l ArC {? ae0l °^ P [ : Pr ° greSS and Reaction in Egyptian Art, 

JAOS 63 (1943) 144—149; G. v. Kaschmtz-Wemberg, Bemerkungen zur Struktur der ägyp- 

Hschen Plastik Kunstwissenschaftliche Forschungen II, 7—24. — Eine Einführung in Wesen 
und Ziele der Strukturforschung gibt B. Schweitzer, Strukturforschung in Archäologie und 

Vorgeschichte, Neue Jahrbücher für deutsche und antike Bildung 1938, 162_180 

Es ist das besondere Verdienst von D. Frey, den Zeitbegriff in die Betrachtung einbezogen 
und das Verhältnis von raumhafter und zeithafter Gestaltung untersucht zu haben, 
zuerst m seinem Werke „Gotik und Renaissance als Grundlagen der modernen Weltanschau- 
ung , Augsburg 1929, dann neuerdings in „Grundlegung zu einer vergleichenden Kunstwis¬ 
senschaft. Raum und Zeit m der Kunst der afrikanisch-eurasischen Hochkulturen“, Inns¬ 
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bruck-Wien 1949. — Unabhängig von ihm hat H. A. Groenewegen-Frankfort die ägyptische 
und mesopotamische Kunst unter dem Raum-Zeit-Aspekt betrachtet und in einem interessan¬ 
ten, wohl sicher durch die deutsche Strukturforschung beeinflußten, aber nichtsdestoweniger 
eigenwilligen Buch behandelt: „Arrest and Movement. An Essay on Space and Time in the 
Representational Art of the Ancient Near East, London 1951.“ — Siehe ferner G. v. Kaschnitz- 
Weinberg, Bemerkungen zur Struktur der ägyptischen Plastik. 

4 D. Frey, Grundlegung, S. 37. 

5 G. v. Kaschnitz-Weinberg, Bemerkungen, S. 24. 

77 1 Das Begriffspaar des Objektivismus und Subjektivismus ist von A.Riegl entwickelt worden: 

Das holländische Gruppenporträt, Neudruck Wien 1931. 

2 Über die objektiven und subjektiven Eigenschaften der Dinge siehe A. Riegl, Über antike und 
moderne Kunstfreunde, wieder abgedruckt in Gesammelte Aufsätze, Augsburg-Wien 1929 
S. 194—206. 

3 Sir Alan Gardiner, Egyptian Grammar, 3. Aufl., London 1957, § 3. 

4 Wir können dieses Thema, aus dem für unsere Betrachtung noch weit mehr zu gewinnen wäre, 

hier nicht weiterverfolgen. Zudem steht seine Bearbeitung erst in den ersten Anfängen. Einst¬ 
weilen siehe W. Wolf, Über die Gegenstandsbezogenheit des ägyptischen Denkens, Ägyptolo- 
gische Studien, Hermann Grapow zum 70. Geburtstag gewidmet, Berlin 1955, 403_410. 

5 Vgl. die von Schäfer, VäK, Abb. 68—76, gesammelten Beispiele. 

78 1 E. Panofsky, Die Perspektive als symbolische Form. Vorträge der Bibliothek Warburg 1924 

bis 1925, Leipzig und Berlin 1927, S. 258—330; Gisela Richter, Perspective, ancient, me- 
diaeval and Renaissance, Scritti in onore di Bartolomeo Nogara, S. 381—388, Cittä del Vati- 
cano 1937; M. Schild Bunim, Space in medieval Painting and the Forerunners of Perspective, 
New York 1940 (dem Verfasser nicht zugänglich gewesen); B. Schweitzer, Vom Sinn der 
Perspektive (Die Gestalt, Heft 24), Tübingen 1953. — Wertvolle Hinweise auf die geistes¬ 
geschichtliche Bedeutung der Perspektive bietet auch D. Frey in seinem 76* genannten Buche 
„Gotik und Renaissance“. 

2 Nach der Formulierung H. Schäfers, VäK S. 80 f. 

3 Egon Friedell, Kulturgeschichte Ägyptens und des Alten Orients, München 1951, S. 217. 

4 H. Sedlmayr, Verlust der Mitte, Salzburg 1948. 

5 H. Cornelius, Elementargesetze der bildenden Kunst, 3. Aufl., Leipzig-Berlin 1921. 

79 1 Damit kommen wir in die Nähe der Betrachtungsweise, die H. Schäfer seinem Buche „Von 

ägyptischer Kunst“, 3. Aufl., Leipzig 1932, zugrunde gelegt hat und die in die Mehrzahl der 
von ägyptologischer Seite verfaßten Kunstgeschichten Eingang gefunden hat. Was unsere 
Betrachtungsweise von der Schäferschen scheidet, ist folgendes: Schäfer ist es in selbständi¬ 
ger Fortführung und Klärung älterer ähnlich gerichteter Forschungen, unter denen E. Löwy, 
Die Naturwiedergabe in der älteren griechischen Kunst, Rom 1900, und A. della Seta, La 
genesi dello scorcio, Atti della R. accad, dei Lincei, Ser. 5, Bd. 12, obenanstehen, um psycho¬ 
logische Tatbestände zu tun. Seine Fragestellungen sind auf die psychologischen Umstände 
gerichtet, unter denen das Kunstwerk möglich wird, nach den schöpferisch-geistigen Vorgän¬ 
gen in der Seele des Künstlers, nach seinen Formvorstellungen und seinem künstlerischen 
Wollen. Selbstverständlich hat diese Art von Fragen ihre volle Berechtigung und darf man 
Kunstwerke auch als Offenbarungen einer Künstlerseele ebenso wie eines Volks- und Zeit¬ 
geistes betrachten. Nur treibt man dann eben Kunstpsychologie. Einen etwaigen Anspruch 
der Kunstpsychologie jedoch, nur mit ihrer Hilfe sei ein wirkliches Verständnis der Kunst¬ 
werke möglich, können wir nicht gelten lassen. Wir sind vielmehr der Ansicht, daß, sobald 
der künstlerische Schaffensprozeß zu einem Gebilde geronnen ist, dieses Gebilde seinem 
Schöpfer gegenüber selbständig geworden ist, seinen Sinn in sich trägt, und daß dieser Sinn 
unabhängig von allem Wissen um seinen Entstehungsvorgang verstanden werden kann. 
Demgemäß geht es uns nicht in erster Linie um die Vorstellungen, sondern um die Darstel¬ 
lungen selbst, und folglich ist unsere Fragestellung notwendig eine andere. Sie zielt letzten 
Endes auf das, was das Kunstwerk bedeutet und ausdrückt, welches Gleichnis seine Form in 
ihrem Verhältnis zu Raum und Zeit, zu Beharrung und Bewegung der Wirklichkeit und dem 
Leben gegenüberstellt. Darum beobachten wir zunächst die verschiedenen gleichzeitig auf¬ 
tretenden Formeigenschaften und ihren inneren Zusammenhang, verfolgen alsdann den Wan¬ 
del der Formstruktur und suchen diesen als einen geschichtlichen Prozeß zu begreifen, der — 
genau wie der Wandel des religiösen Denkens oder des Gesellschaftsgefüges — in den Bewe¬ 
gungen des menschlichen Geistes begründet ist und daher diese veranschaulicht. 

Dabei kommen wir schließlich auch auf die Frage nach Wesen und geistiger Art des künst¬ 
lerischen Urhebers. Denn in der Besonderheit der künstlerischen Form offenbart sich zwei¬ 
fellos auch die Besonderheit seiner psychologischen Struktur. Aber während Schäfer das 
Kunstwerk in eine „naturerforschende“ und eine „Ausdruckschicht“ zerlegt und damit Vor¬ 
stellung und Bildform trennt, während er alsdann seinen Blick auf die erstere konzentriert 
und die psychologischen Vorgänge bei der Naturwiedergabe untersucht, den Ausdruck hin¬ 
gegen als Wirkung von im Künstler lebenden „Formneigungen“ ansieht, ist es unsere Absicht, 
zu zeigen, daß die ägyptische Gestaltungsweise einheitlicher Ausdruck einer einheitlichen 
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Grundhaltung ist, und daß Form und Ausdruck, Vorstellung und Anschauung einander be¬ 
dingen. Wir glauben also im Wege der Untersuchung der Formeigenschaften und des inneren 
Baues der künstlerischen Gebilde zum Verständnis des Geschehens zu gelangen, aus dem die 
Gebilde hervorgegangen sind, und der Kräfte, die in diesem Geschehen wirksam waren mit 
andern Worten, allein mit den Mitteln der Kunstwissenschaft ohne Zuhilfenahme der Psy¬ 
chologie zum Ziele zu kommen. J 

Wie unsere Betrachtung gezeigt hat, leugnen wir keineswegs, daß religiöse Erfordernisse und 
geschichtliche Lagen eine bedingende Rolle spielen, die sorgfältig beobachtet werden muß 
Auch sind wir uns darüber klar, daß die ägyptischen Bildwerke nicht aus einem ästhetischen, 
sondern einem religiösen Antrieb geschaffen wurden. Das hindert aber nicht, daß sie eine 
künstlerische Form besitzen, und darum bleibt es unsere Aufgabe, diese Form zu analysieren, 
d. h. ihre objektiv nachprüfbaren Formeigenschaften festzustellen, indem wir sie auf das 
System der Grundbegriffe beziehen. Nur so werden wir in den Stand gesetzt, die ägyptischen 
Bildwerke zu verstehen. Dabei brauchen der ohnehin recht problematische „Künstler“ und 
seine „Formneigungen“ nicht psychologisch „erklärt“ zu werden. Wenn wir demnach Schä¬ 
fers Methode nicht zu folgen vermögen, so besagt das selbstverständlich nicht, daß seine 
Erklärungen der ägyptischen Naturwiedergabe und seine erschöpfende Behandlung der ver¬ 
schiedenen Möglichkeiten, zwischen denen das Denkbild im einzelnen Falle zu wählen vermag 
nicht von dauerndem Werte wären. 

Wir haben dieser Methodenfrage so ausführlich gedacht, weil, wie gesagt, der Schäfersche 
Psychologismus die derzeitige ägyptologische Kunstbetrachtung noch weithin beherrscht 
wahrend er (außerhalb der Ägyptologie) in der kunstwissenschaftlichen Forschung allgemein 
als uberwunden gilt. Wir lassen hier, um dem Leser die Nachprüfung des Forschungsganges 
zu erleichtern, die wichtigste Literatur folgen: Schäfer hat seit dem Erscheinen der 3 Auflage 
seines Buches wieder und wieder in Aufsätzen den eigenen Standpunkt zu klären und zu ver¬ 
teidigen und seine Formulierungen zu verbessern gesucht: Eine ungewöhnliche ägyptische 
Darstellung der Sonnenbarken, ÄZ 73 (1937), 97—102; Ungewöhnliche ägyptische Augen- 
bilder und die sonstige Naturwiedergabe, ÄZ 74 (1938), 27—41; Wieder neue ungewöhnliche 
mqqqi Ungen VOn Soni ?enschiffen und das Viergespann des Brandenburger Tores, MDIÄA 8 
(1938), 147 155; Koptische und altägyptische Zeichnung eines Armsessels (aus zwei Reichen 

der Naturwiedergabe in der Flachkunst), OLZ 38 (1935), 73—84; Hilfen zur Erforschung 
ägyptischer und anderer „vorgriechischer Kunst“, Jahrb. Dtsch. Archäolog. Inst. 57 (1942) 
158—182; Text zu Wreszinski, Atl. III, Taf. 114/U5A, S. 280—288; Leben, Ewigkeit und 

ägyptische Kunst, Nachr. Akad. Wiss. Göttingen, Phil.-hist. Kl., 1944, Nr. 5, 93_120 

Eine gewisse Verwandtschaft mit Schäfer auf Grund ihrer psychologischen Grundhaltung 
zeigen die Arbeiten von M. Verworn: Ideoplastische Kunst, Jena 1914; Zur Psychologie der 
primitiven Kunst, 2. Aufl., Jena 1917; Die Anfänge der Kunst, 2. Auf!., Jena 1920. Auch 
W Worringer, Abstraktion und Einfühlung, München 1908, und Formprobleme der Gotik, 

. Aufl., München 1912, steht, obwohl ganz andere Wege gehend, im Banne psychologisti- 
scher Gedankengänge. 

Die Kämpfer gegen den Psychologismus stehen in den Reihen der Strukturforschung; siehe 
besonders die in 76* genannten Arbeiten von Krahmer, Matz und v. Kaschnitz-Weinberg. 
Zu ihnen tritt auf ägyptologischer Seite II. Frankfort mit einem viel zu wenig beachteten, 
methodisch sehr klaren Aufsatz „On Egyptian Art“, JEA 18 (1932), 33ff. — Allgemein lehnt 
auch H. Sedlmayr, Zu einer strengen Kunstwissenschaft, Kunstwissenschaftliche Forschun¬ 
gen I, Berlin 1931, 7 32, den Psychologismus als „Entgleisung einer autonomen Kunstwis¬ 

senschaft“ ab. 

In kritischer Auseinandersetzung mit Schäfer, ohne indes den Psychologismus grundsätzlich 
abzulehnen, steht H. Senk mit seiner Einleitung, Anm. 3 aufgeführten Arbeiten. 

H. Schneider, Kultur und Denken der alten Ägypter, Leipzig 1907, S. 77. 

Das Prinzip der ägyptischen Zeichenkunst ist daher eher gelehrt als künstlerisch. Vgl. dar¬ 
über die Ausführungen von M. Baud, Caractere du dessin egyptien, Melanges Maspero I, 
jl * fase. 13——20* 

4 Siehe H. Weigert, Geschichte der deutschen Kunst, Berlin 1942, S. 259/260. 

5 Wir wollen aber nicht versäumen, darauf hinzuweisen, daß bei aller Gegenständlichkeit ägyp¬ 

tischer Flachbilder Darstellungen vielgliedriger Körper dem Verständnis des heutigen Be¬ 
trachters zuweilen große Schwierigkeiten bereiten, ja daß sie, wenn wir das Vorbild nicht 
kennen, überhaupt nicht einwandfrei deutbar sind (siehe die lehrreichen Beispiele bei Schä¬ 
fer, VäK, Abb. 53 62). Für den Ägypter bestand diese Schwierigkeit natürlich nur in weit 

geringerem Maße. Ganz ausschalten ließe sie sich nur, wenn man von jedem Körper regel¬ 
rechte Werkzeichnungen in Grundriß, Aufriß und Seitenriß anfertigen würde, wie man sie 
einem Tischler gibt, der ein Möbelstück anfertigen soll. 

6 dieser . Gele £ enheit sei darauf hingewiesen, daß ein Begriff in unserer Darstellung völlig 
fehlt, der m der Literatur über ägyptische Kunst bis zum Überdruß angewendet zu werden 
pflegt: der Begriff des Konventionellen. Er ist weder ein ein Problem formulierender Grund¬ 
begriff, noch ein den Stil des Kunstwerkes charakterisierender Begriff, der etwa unserem 
Begriff des Schematischen als gleichwertig anzusehen wäre. Vielmehr fehlt dem Konventio¬ 
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nellen jede greifbare Substanz. Konventionell kann alles werden, das Schematische ebenso¬ 
wohl wie das Individuelle, der Idealismus wie der Realismus. Siehe A. Schmarsow, Grund¬ 
begriffe, S. 256, Anm. 

80 1 Vgl. dazu VäK, Kap. 4. 

2 Vgl. VäK, Kap. 5. 

3 VäK, Abb. 246. 

4 H. v. Recklinghausen, ÄZ 63 (1928), 331, erklärt die Linksläufigkeit der ägyptischen Schrift 
daraus, daß die Rechtswendung der Bilder sich den Schriftzeichen mitgeteilt und diese zur 
Linksläufigkeit der Schrift geführt habe, da nur so das Auge des Lesers den Schriftzeichen 
ins Gesicht schaue. Weil es jedoch für den rechtshändigen Menschen praktischer sei, die Hand 
von links nach rechts zu führen, hätten die Griechen, für die ja die Blickrichtung hieroglyphi- 
scher Bildzeichen nicht mehr in Betracht gekommen sei, die Schriftrichtung umgekehrt. 
Um so dringender erhebt sich die Frage, warum denn die Bilder nach rechts sehen Nach 
v. Recklinghausen (S. 22 ff.) soll die Rechtswendung von der Wiedergabe des Königs als 
Krieger und Jäger ausgegangen sein. Aber schon Schäfer bezweifelt mit Recht, daß „eine 
doch immerhin seltene Figur der gesamten Naturwiedergabe die Richtung gegeben“ habe 
und sagt: „Warum man sich gerade für rechts entschieden hat, wissen wir nicht“ (VäK 
S ‘ 2 7" J \ Gebser > Ursprung und Gegenwart, (S. 133) meint, die Linksläufigkeit der Schrift 
wende „den lebendigen Bezug immer von neuem der linken, unbewußten Seite zu“ 

5 Siehe die schon genannte Arbeit von H. v. Recklinghausen, Rechtsprofil und Linksprofil in 
der Zeichenkunst der alten Ägypter, AZ 63 (1928), 14—36. — Auch der Aufsatz von H. Bon¬ 
net, Die Rechts- und Linksansicht im ägyptischen Relief Stil, OLZ 27 (1924), 553—558 ent¬ 
hält wertvolle Bemerkungen zur Frage. 

6 Ungewöhnliche Darstellungsweisen der Arme behandelt Junker, Giza 11, 23ff. 

81 1 Wir denken hier an Statuen wie die Ramses’ II. aus Tanis in Kairo, die ihn als Kind mit der 

Sonnenscheibe auf dem Kopf und der oberägyptischen Wappenpflanze in der einen Hand 
darstellt. Das Ganze bedeutet seinen Namen Ra (Sonne) -mes (Kind) -su (Wappenpflanze) 
Siehe Handbuch, S. 604. r ’ 

82 1 Über das flachbildliche Werkverfahren unterrichten: Schäfer, VäK, 318ff.; C. Ransom Wil¬ 

liams, The Decoration of the Tomb of Per-Neb, New York 1932; Junker, Giza 4- Smith 
History, Kap. 13: The Technical Methods Employed in Old Kingdom Reliefs and Paintings! 
Zum Quadratnetz und zu seinem Zusammenhang mit dem Proportionssystem vgl. das in 60* 
genannte Werk von Iversen. 

3 Für die Wahl dieser Hintergrundfarbe dürften trotz Schäfers gegenteiliger Ansicht (VäK 220) 
angesichts des Charakters der ägyptischen Kunst ästhetische Gründe von vornherein aus- 
scheiden, so hoch auch der ästhetische Wert des neutralen und harmonisierenden Farbtones 
zu veranschlagen ist. Man wird vielmehr an eine gegenständliche Bedeutung denken müssen, 
und die gelegentlich geäußerte Vermutung (Ransom Williams, S. 70), es handele sich um eine 
Wiedergabe der einstigen Schlammziegelwand, ist nicht von der Hand zu weisen. Denn da 
dem ägyptischen Flachbild der Gedanke an eine Raumillusion abgeht, bedeutet der Hinter¬ 
grund ja in der Tat die Wand selbst. Diese Erklärung würde auch dann zureichen, wenn statt 
des graublauen ein weißer Hintergrund gewählt ist. Dieser würde dann eine verputzte Wand 
bedeuten. 


3 1 Siehe die umfassende Behandlung des Themas bei W. Wolf, Die Stellung der ägyptischen 
Kunst zur antiken und abendländischen und Das Problem des Künstlers in der ägyptischen 
Kunst. Zwei Aufsätze, Hildesheim 1951. Dort ist die ältere Literatur auf geführt, aus der hier 
nur das Wichtigste genannt sei: W. Wolf, Individuum und Gemeinschaft in der ägyptischen 
Kultur (Leipziger Ägyptologische Studien, Heft 1), Glückstadt 1935; A. Hermann, Zur 
Anonymität der ägyptischen Kunst, MDIÄA 6 (1936), 150—157; J. A. Wilson, The Artist of 
the Egyplian Old Kmgdom, JNES 6 (1947), 231—249; Smith, History, Kap. 16: The Crafts- 
men who produced the Sculpture and Painting. Dazu kommt neuerdings H. Junker Der 
Maler Irj, Anz. d. phil.-hist. Kl. d. Osterr. Akad. d. Wiss., Jahrg. 1956, Nr. 4, 59—79 
Zur Frage der Vorlagen siehe die sorgfältigen Feststellungen bei Junker, Giza 3, S. 68ff. Vgl. 
c UC Kr?‘ tt UI1 p . ’ ? U dem ^ dea ^ blld des menschlichen Körpers in der Kunst des Alten Reiches, 
S. 179; H. Schäfer im Text zu Wresz. Atl. III, Taf. 39 IV; J. Capart, Sur les cahiers de 
modeles en usage sous Fancien empire, CdE 16 (1941), 43-^44, und 20 (1945), 33—35 
Vgl. 64*. \ n • 

4 ^ cbwe ^ tzer, T -R er bddende Künstler und der Begriff des Künstlerischen in der Antike, Neue 
Heidelberger Jahrbücher 1925, S. 28—132, hier S. 66 ff. 

5 R - Änthes, Werkverfahren ägyptischer Bildhauer, MDIÄA 10 (1941), 103f. 

H. Kees, Ägypten, S. 163 ff., und Erman-Ranke, Ägypten und ägyptisches Leben im Alter¬ 
tum, b. oUzlI. 


7 Smith, History, S. 354f. 

8 B. Schweitzer, Der bildende Künstler, S. 60ff. 

9 Eine Folge dieser Einstellung zum Künstler und seinem Werk war die unselige Trennung von 
Künstler und Handwerker, von zweckfreier „Kunst“ — 1818 fällt erstmals das Wort l’art 
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p°ur l’art — und zweckgebundenem Handwerk. Erst seit dem Beginn unseres Jahrhunderts 
ist diese Bewegung insofern rückläufig geworden, als man Kunst und Handwerk wieder zu- 
sammenzuführen bemüht ist: „Es gibt keinen Wesensunterschied zwischen Künstler und 
Handwerker. Der Künstler ist eine Steigerung des Handwerkers“, sagt W. Gropius 1919 in 
seiner Kundgebung zur Gründung des „Bauhauses“. 

10 Smith, History, S. 351 f. 

11 E. Ware, Egyptian Artists’ Signatures, AJSL 43 (1927), 185—207. 

12 H. Schäfer weist im Text zu Wresz. Atl. III, Taf. 82 II A 3 darauf hin, daß sich Bangstufen 
ergeben je nachdem, ob die Leute mit Titel und Namen oder nur mit Amtsbezeichnung oder 
überhaupt nicht benannt sind. 

84 1 Darstellung des Menschen in der älteren griechischen Kunst, Straßburg 1899, S. XX. 

Zu diesem Begriff vgl. A. van Scheltema, Die Kunst der Vorzeit, S. 196: B. Schweitzer Pro¬ 
blem der Form, S. 381. ’ 


DAS MITTLERE REICH 

Allgemeine Literatur: 

L. Klebs, Die Reliefs und Malereien des mittleren Reiches, Heidelberg 1925 
H. G. Evers, Staat aus dem Stein, München 1929. 

C. Aldred, Middle Kingdom Art in Ancient Egypt, London 1950. 

85 1 H. E. Winlock, The Rise and Fall of the Middle Kingdom at Thebes, New York 1947. _ 

Hinsichtlich der Jahreszahlen folgen wir im wesentlichen W. F. Edgerton, ChronoWv of the 
Twelfth Dynasty, JNES 1 (1942), 307—314. onoiogy oi tne 

2 De Buck, The Instruction of Ammenemes, Melanges Maspero, I, fase. 2 , 847—852 • vgl ferner 
B. Gunn, Notes on Ammenemes I, JEA 27 (1941), 2— 6 . 

3 S* eh u e außer Winlock, Rise and Fall: H. Stock, Studien zur Geschichte und Archäologie der 
13 Ins 17 . Dynastie Ägyptens (Agyptolog. Forschungen, Heft 12 ), Glückstadt 1942 dazu 

V. Bissing, Zur Geschichte der Hyksos, OLZ 47 (1944), 85 — 92. 

4 Är S i de f rei ^ n Literatur zur Hyksosfrage können hier außer den genannten Werken von 
Winlock und Stock nur einige der neuesten Arbeiten auf geführt werden: Engberg The Hvk- 
sos Reconsidered, Chicago 1939; Pahor Labib, Die Herrschaft der Hyksos in Ägypten und ihr 
eo Ur ™ B iner . D 1SS ' 1936 ’ Säve-Söderbergh, The Hyksos Rule in Egypt, JEA 37 (1951) 
53—71; Alt, Die Herkunft der Hyksos in neuer Sicht, Berlin 1954. 

87 1 dien P Heft ^’^hfcksta^^lMS^” 0 ^ “ ^ agy P tischen Reli g ion (Leipziger Agyptolog. Stu- 

88 1 H E Winlock, The Theban Necropolis in the Middle Kingdom, AJSL 32, 1 ff.; G. Steindorff 

Ttadt 1936 ° *’ Dle Thebamsche Gräberwelt (Leipziger Agyptolog. Studien, Heft 4), Glück- 

2 E. Naville, The Xlth Dynasty Temple at Deir el-Bahari, Bd. 1—3, London 1907—1913- 
H. Bonnet, Zur Baugeschichte des Mentuhoteptempels, ÄZ 60 (1925), 40—45- H E Winlock’ 
Excavations at Deir el Bahri 1911—1931, New York 1942. 

2 Siehe H. Ricke, Bemerkungen zur ägyptischen Baukunst des Alten Reichs I,S 15 ff 

4 Hamann, Abb. 205, 206 = Handbuch 77, 2 = Inselkunst 118. 

5 H Steckeweh, Oberägyptische Architektur zu Beginn des Mittleren und Neuen Reiches. 

VI. Internationaler Kongreß für Archäologie 1939, Berlin 1940, 261_263. 

O. Firchow, Studien zu den Pyramidenanlagen der 12. Dynastie, Diss. Göttingen 1942. Siehe 
auch Vandier, Manuel II, 1 . partie, Chap. VI. 

7 De Morgan, Fouilles ä Dahchour, Wien 1895, I, Taf. 6 = Sch -A 278 1 

8 VäK 43. 

9 ^ Cbev 7 ier > ¥ onument de Senousret Ier, ASAE 38 (1938), 567—608. Siehe auch L. Bor- 
chardt, Ägyptische Tempel mit Umgang (Beiträge zur ägyptischen Bauforschung und Alter- 

10 ^J in ?® kunde ’ Heft 2 )> Kairo 1938. — Gute Aufnahmen bietet Lange-Hirmer, Taf. 90—92 

R. JNaumann, Der Tempel des Mittleren Reiches in Medinet Madi, MDIÄA 8 (1939), 184—189 

11 Hamann, Abb. 207 = Lange 38. v ' 

12 S u h *"^; 2 i 77 ’ 1 = Hamann ’ Abb - 204 = Handbuch 77, 1 = Inselkunst 117. — Zur protodori- 
schen Ordnung vgk auch M. Pillet, Structure et decoration architectonique de la necropole de 
Deir-Rifeh, Melanges Maspero I, 1 . fase., 61—75. 

13 S ^ c . keweb > Hie Fürstengräber von Qäw (Veröffentlichungen der Ernst-von-Sieglin- 

Expedition, Bd. 6 ), Leipzig 1936. S 

U ^.Müller, Die Felsengräber der Fürsten von Elephantine aus der Zeit des Mittleren Rei- 
ches (Agyptologische Forschungen, Heft 9), Glückstadt 1940. 

15 Hamann, Abb. 197—199. 

“ Hamann, Abb. 200—202 = Handbuch 76, 2 = Lange 39 = Inselkunst 119 

Newberry, El Bersheh I, London 1894, Taf. 2 , 4. — Im Grabe des Gaufürsten Ibu von Gau 
ebenialis aus der Zeit Sesostris’ III., treten andernorts nicht nachweisbare Blumenkapitelle 
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auf: H. Steckeweh, Die Fürstengräber von Qaw, S. 23, Taf. 14u. — Bei unserer Darstellung 
haben wir wohlweislich nur die monumental verwendeten Stützenformen in Betracht gezo¬ 
gen. Für vergängliche Holzbauten, wie Baldachine und dgl., hat man auch zu den Zeiten, die 
für Monumentalbauten den vier- oder mehrkantigen Pfeiler vorzogen, Pflanzensäulen ver¬ 
wendet. Das spricht selbstverständlich nicht gegen die hier vorgetragene Auffassung von der 
Bedeutung, die der kristallinische Pfeiler einerseits und die Pflanzensäule anderseits für die 
Beurteilung der jeweiligen künstlerischen Grundhaltung besitzen. 

18 Naville, Bubastis, London 1891, Taf, 9, 23 f. 

89 1 Hamann, Abb. 159 = Handbuch 80, 1 = Meisterwerke 26 = Evers, Taf. 12 . 

2 Evers, Taf. 15 17 = Handbuch 80, 2 — Aldred, Middle Kingdom Art 19. — Eine zweite 
wesentlich kleinere Sitzstatue Ammenemes’ I. aus rotem Granit in Kairo siehe bei H Gau- 
thier, Une nouvelle statue d’Amenemhet Ier, Melanges Maspero, I, 1 . Fase., 43 — 53 . 

Labib Habachi, The Monument of Biyahmu, ASAE 4G (1940), 721—732. 

5 |? vers ’ ^af. £ i 6 ~; 30 = S ch.-A. 280 = Hamann, Abb. 161 = Lange 40 = Meisterwerke 27. 

5 Evers, Taf. 31/32 = Hamann, Abb. 164. 

6 Evers, Taf. 35 . 

7 Evers, Taf. 34 = Aldred, Middle Kingdom Art, 27. 

8 Siehe besonders Evers, Taf. 37/38 = Hamann,’Abb. 168; Evers, Taf. 39 - Sch-A 283 = 
Handbuch 80, 3; Evers, Taf. 42/43 - Aldred, Middle Kingdom Art 23; Evers 44*= Aldred 
Middle Kingdom Art 25; Evers 45 = Hamann, Abb. 170. 

9 h§ ^ e A Lj cavations at South Pyramid of Lisht in 1914, Ancient Egypt 1915, part IV 

145 153. Evers 46 = Sch.-A. 284 = Aldred, Middle Kingdom Art 20. 

Vgl. H. Kees, Totenglauben und Jenseitsvorstellungen, 2. Aufl., S. 260. 

Evers 48—50 = Aldred, Middle Kingdom Art 39/40 und Evers II, Abb. 60. — Zur Datierung 
siehe Evers II, S. 99ff. & 

\\ Evers 65/66 = Aldred, Middle Kingdom Art 46/47; Evers 67/68 = Aldred 41 und 43 . 

Evers 72/73 = Aldred 45; Evers 74/75 = Hamann, Abb. 166 = Handbuch 83, 2 = Aldred 44 
= Breasted-Ranke 107. 

13 Erman, Literatur, S. 150. 

14 Evers, Taf. 83 und 84/85 = Hamann, Abb. 172 = Handbuch 81, 1 = Aldred 50/51 = Brea¬ 
sted-Ranke 97. 

15 Ch. Ricketts, Head of Ammenemes III in Obsidian, JEA 4 (1917), 71 ff. = Sch.-A., Taf. VI = 
Handbuch 82, 2. In der Zuweisung des Kopfes an Sesostris III. folgen wir Evers II 109 
doch bleibt die von andern, u. a. auch von v. Bissing, System. Handbuch II, S. 139, vertre- 
tene Zuweisung an Ammenemes III. nach wie vor erwägenswert. Dagegen ist eine Datierung 
\ ndie Spä tzeit , wie sie von Fechheimer, Plastik 93 (mit Fragezeichen), und Breasted-Ranke, 
Abb. 169, vorgenommen worden ist, m. E. entschieden abzulehnen 

16 Erman, Literatur, S. 149. 

17 An weiteren bedeutenden Bildnissen Sesostris’ III., auf deren eingehende Besprechung wir 
wähnD rZ1Chten mÜSS6n ’ V ° n denen Wir jedoch eini £ e abbilden können, seien wenigstens er- 

a) Kopf aus braunem Stein, H. 9 cm, Berlin, Sch.-A. 281, 1 = Hamann, Abb. 171 = Fech¬ 
heimer, Plastik 54—56 = Inselkunst 203 = Lange 42 = Wolf, Wdl, Taf. 36 (von v. Bis- 
sm £5 System. Handbuch II, S. 139, an Ammenemes III. verwiesen) 

b) Kopf aus Granit, H. 21 cm, Berlin, Evers II, Abb. 66 . 

c) Gesicht aus Sandstein, H. 16 cm, New York, Sch.-A. 281, 2 = Aldred 58 - Meisterwerke 33 
= Lange, Sesostris, München 1954, Taf. 36 =un?ere Abb. 250. 

d ) Sesortris a 28—sT 1 *’ L ^ NewYork ’ Evers 78 / 79 = Breasted-Ranke 95 = Lange, 

C) u f/ rü ^ em Schier H. 23 cm, in Wien, Evers 89/91 = Demel, Ägyptische Kunst, 

Taf. 18 (durch v Bissmg, System. Handbuch I, 165, Anm. 28, in die Saitenzeit datiert) 
= unsere Abb. 260. ' 

f) Schreitend mit oberägypt. Krone, aus rotem Granit, aus Karnak, H. 3,15 m, in Kairo, 
hvers 80/81 = Fechheimer, Plastik 50 = Breasted-Ranke 96 = Lange, Sesostris, Taf. 24. 

g) Sitzfigur aus schwarzem Granit aus Madamüd, H. 1,20 m, in Paris, Louvre, Evers 77 = 
Aldred 57 = Lange, Sesostris, Taf. 25. 

h) Kopf aus grauem Granit aus Madamüd, H. 29 cm, in Kairo, Evers 86 = Hamann, Abb. 173 
= Breasted-Ranke 94 = Lange, Sesostris, Taf. 37 . 

i) Statue aus schwarzem Granit aus Madamüd, H. 29 cm, in Kairo, Evers 92 = Lange 41 = 
Lange, Sesostris, Taf. 34/35 = unsere Abb. 261. — Der Kopf hat sich neuerdings mit dem 
Körper vereinigen lassen. 

k) S!Tl, aU T5- Sch J Warz ! m Granit in der Sammlung Gallatin, NewYork, H. 13,5 cm, Aldred, 

E.! 'ineIu“»)!' kl J» “if 00 “ 5 ’' EOT,i “ A “ ” * l “ °< ““ 0.1- 

11 aä?; An in ,h * »"•“»* 
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m ) aus Granit, aus Abydos, in London. Fechheimer, Plastik 51 = unsere Abb 262 

n) m Cambridge, Fitzwilliam Museum, H. 33,5 cm. Siehe Mekhitarian,' 
CdE 25 (1950), S. 274 = unsere Abb. 263. 

18 ?, V , erS , 1 ^ 2 Tj°l = S », h -.' A - 282 = Hamann, Abb. 162 = Handbuch 81, 2 = Lange 45 = 

Aldred 61, 62, 64 = Meisterwerke 28/29. ® 

19 Evers 120 125 = Sch.-A. 286 und Taf. VII = Hamann, Abb. 180/181 = Handbuch 83 1 = 

Lange 44 = Inselkunst 202 == Aldred 77/78 = Meisterwerke 30/31. 

20 M OOA 1 7;r, HlSS1 ? g ; K , i , n “ ldir fkler Beweis für das Alter der „Hyksossphingen“, ÄZ 65 

iVi ’.i i / n ^ 9 ’ Und J ' R ‘ Hams ’ The Date of the „Hyksos“ Sphinxes, JEA 41 (1955), 
Iäu und I4ty. 


Evers 127/128 — Hamann, Abb. 182 = Aldred 76 = Breasted-Ranke 100 

22 Evers 129/130 = Hamann, Abb. 184 = Handbuch 83, 3. 

23 Fechheimer, Plastik 59. 

24 Wie Maspero, Essais sur l’art egyptien, S. 15, und Geschichte der Kunst in Ägypten 2 Aull 
S. 198, und nach ihm v Bissing, System. Handbuch I, 265, Anm. 28. Mit Recht hkt neuer¬ 
dings H. Kees (Tams, Nachr. d. Akad. d. Wiss. in Güttingen, phil.-hist. Kl., 1944, S. 163) 
dagegen geltend gemacht, daß die neuen Ausgrabungen in Tanis das Absinken der Bildhauer- 

.^ s V n .5 . Dynastie so kraß hervortreten lassen, „daß Meisterwerke wie die Fischopferer 
einfach nicht in diesen Rahmen passen“. Er vermutet, daß sie ursprünglich für einen Tempel 
Ammenemes III. im Fajjum bestimmt gewesen seien. 

25 Siehe zur Frage W. Spiegelberg, Der Ägypterkönig Proteus, BIFAO 30 (1930), 103—106; 
ferner J. Leibovitch, Gods of Agriculture and Welfare in Ancient Egypt, JNES 12 (1953)’ 


26 Evers 131/132 = Hamann, Abb. 177. 

An weiteren bedeutenden Bildnissen Ammenemes’ III., auf deren eingehende Besprechung 
wir hier verzichten müssen, seien wenigstens erwähnt: 

a) Kopf aus schwarzem Basalt aus Kom el-Hisn in Kairo, H. 35 cm: Evers 101 = Handbuch 
82, 3 = Lange 43 = Breasted-Ranke 101. 

b) Kopf aus Diorit in Berlin, H. 31 cm: Kees, Ägyptische Kunst, S. 100 . 

c) Oberteil einer Figur aus schwarzem Granit in Berlin, H. 22,5 cm: Evers 133 = Hamann 

Abb. 174. ’ 


d) Lebensgroße Standfigur aus Granit in Berlin: Fechheimer, Plastik 52/53. 

e) Kopf aus Serpentin in Cambridge, H. 12,4 cm: Ch. Ricketts, Head in Serpentine of Amme¬ 
nemes III m the Possession of Oscar Raphael, Esq., JEA 4 (1917), 211 ff. = Fechheimer 
Kleinplastik 22/23 = Aldred 69 = unsere Abb. 271. 

f) Kopf aus Diorit in London, University College: Ancient Egypt 1914, Heft 1, Taf 1 = 
Kees, Ägyptische Kunst, S. 99, Nr. 21 = Burlington Fine Arts Club, Cataloeue 1922 
Taf. 5 links = unsere Abb. 272. 

g) Oberteil der Statuette einer Königin aus Schiefer in Berlin, H. 14 cm: Hamann Abb. 167 
= Fechheimer, Plastik 57/58. 

28 Evers 113/114 = Breasted-Ranke 103 und 115/116 = Hamann, Abb. 175 = Aldred 63. Die 
zugehörigen Sockel siehe bei Evers 117 und II, Abb. 36. v. Bissing, System. Handb. I 175 
bis 177, setzt sich für 13. Dynastie ein. 

29 Evers 146/147 und 148. Wir erwähnen ferner: 

a) Sebekhotep III. aus rotem Granit in London, H. 2,29 m: Aldred 80. 

b) Sebekhotep IV. aus braungrauem Granit aus Tanis in Kairo, H. 2,68 m: Evers 144/145. 

c) Sebekhotep VIII. aus Granit aus Karnak in Kairo, H. 1,27 m: Aldred 82. 

d) Sphingen aus rotem Granit aus Tanis in Kairo und Paris, L. 3,10 m: Evers 137. 

Vgl. ferner Ph. Miller, A Statue of Ramesses II in the University Museum Philadelphia, 
JEA 25 (1939), 1—7. 

° Sch.-A. 285 = Inselkunst 204 = Aldred 79. — Hinsichtlich der Einordnung des Königs Horus 
in die 13. Dynastie, die bisher zweifelhaft war, ist durch einen neuerlichen Fund Montets in 
Tanis endgültig Klarheit geschaffen worden. Siehe darüber H. Kees, Tanis, Nachr. d. Akad. 
d. Wiss. in Göttingen, Phil.-hist. Kl., 1944, S. 167. 

31 Evers 143 = Hamann, Abb. 163 = Aldred 83. 


90 1 H. Kayser, Die Tempelstatuen ägyptischer Privatleute im Mittleren und Neuen Reich, Diss. 
Heidelberg 1936. 

2 K. Sethe, Urkunden des Alten Reichs, Leipzig 1933, S. 278ff. 

3 K. Sethe, Urkunden des Alten Reichs, S. 304ff., vgl. Sethe, Göttingische Gelehrte Anzeigen, 

Jahrg. 1912, S. 720ff. 6 

4 G. Reisner, The Tomb of Hepzefa, Nomarch of Siüt, JEA 5 (1918), 79—98. 

5 Es handelt sich um die Granitstatue des Wesirs Ij-mrw in Heidelberg: Evers 138/139. 
Junker hat, Giza 11, S. 226ff., gezeigt, daß das Opfer vor der Statue zu Lebzeiten des Grab¬ 
herrn bereits im Alten Reich vorkommt. 

7 D. Frey, Kunstwissenschaftliche Grundfragen, Wien 1946, S. 128. Vgl. die zugehörigen 
Tafeln XII und XIII. 


Evers 24 — Lange 46 = Aldred 24 = Breasted-Ranke 108. 
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9 Sch.-A. 287 = Hamann, Abb. 165/165 a = Lange 47 = Aldred 67. 

10 Evers 98. Siehe auch H. R. Hall, Two Middle Kingdom Statues in the British Museum, JEA 
16 (1930), 167—168. 

11 Evers 96 = Aldred 68 . 

12 Vgl. die vortrefflichen Bemerkungen von H. Senk, Der ägyptische Würfelhocker, FuF, 
Jahrg. 26 (Januar 1950), Nr. 1/2, S. 4ff., und Fragen und Ergebnisse zlur Formgeschichte des 
ägyptischen Würfelhockers, ÄZ 79 (1954), 149—156. 

13 VäK 51. 

14 BMMA Egyptian Expedition 1922—1923, December 1923, S. 20/21. Zur Datierung siehe 
Hayes, The Scepter of Egypt I, S. 202. 

15 Aldred 75. Vgl. J. D. Cooney, A Souvenir of Napoleon’s Trip to Egypt, JEA 35 (1949), 
153—157. 

16 Kalksteinfigur: Handbuch 82, 4; Granitfigur: Hamann 183 = Aldred 36. — Vgl. Firth-Gunn, 
Teti Pyramid Cemeteries II (1926). In der Deutung der Figuren folgen wir Aldred in seinen 
Bemerkungen zu Nr. 36. 

17 Evers 140 = Hamann, Abb. 178 = Inselkunst 205/206 = Aldred 81. 

18 Siehe Aldred in seinen Bemerkungen zu Nr. 81. 

19 H. R. Hall, Two Middle Kingdom Statues in the British Museum, JEA 16 (1930), 167—168._ 

Hall hat gegen Evers II, 117, der die Figur in die Spätzeit setzen wollte, vor allem an Hand 
der auf dem Naos angebrachten Figuren und Inschriften, gezeigt, daß sie in die 13. Dynastie 
gehört. 

20 Aldred 6 . Vgl. BMMA Egypt. Exped. 1920—1921, November 1921, Abb. 23 und 26. 

21 Evers 19 = Sch.-A. 289, 2 = Fechheimer, Kleinplastik 58 = Aldred 29 = Breasted-Ranke 
104 = Wolf, WdÄ 47. 

22 Sch.-A. 289, 1 = Fechheimer, Kleinplastik 36. 

23 Fechheimer, Kleinplastik 33 . 

24 v. Bissing, Ägyptische Bronze- und Kupferfiguren des Mittleren Reiches, Athenische Mittei¬ 
lungen 38 (1913), 239 262; G. Roeder, Komposition und Technik der ägyptischen Metall¬ 

plastik, Jahrb. des Deutschen Archäolog. Inst. 48 (1933), 226—263. — E. Brunner-Traut, 
Frühe Kupferstatuette eines unbekleideten Mannes. Ägyptologische Studien Hermann 
Grapow zum 70. Geburtstag gewidmet, Berlin 1955, 12—16. Einige Beispiele siehe Fechhei¬ 
mer, Kleinplastik 43—47; ein weiteres Cooney; Egyptian Art in the Brooklyn Museum Col¬ 
lection Nr. 29. 

Anders Roeder, der in der zuletzt genannten Arbeit das geschilderte Werkverfahren der 
Metalltechnik aus Beeinflussung durch die Steintechnik erklärt, bei der die kubistische Auf¬ 
fassung (von ihm „senkrechtes Schema“ genannt) „ganz von selbst“ aus dem Aushauen einer 
Statue aus einem rechtwinkligen Block hervorgehe. Tatsächlich ist aber, wie wir früher ge¬ 
zeigt haben, nicht die Steintechnik als solche die Ursache kubistischen Formschaffens, son¬ 
dern schafft sich umgekehrt die Vorstellung des Würfelraumes das ihr gemäße Werkverfahren. 
Sch.-A. 291, 1 = Hamann, Abb. 185. Ein ganz ähnliches Stück, jedoch nicht die Göttin Isis, 
sondern eine Prinzessin darstellend, siehe bei Cooney, Egyptian Art in the Brooklyn Museum 
Collection, Nr. 28. J 

27 Beispiele Sch.-A. 295; die kämmende Frau siehe Wolf, WdÄ, Taf. 38; die knabbernden 
Mäuse Burlington Fine Arts Club, Catalogue 1922, Taf. 19. 

28 H. R. Hall, Three Hippopotamus-Figures of the Middle Kingdom, JEA 13 (1927), 57—58; 
B. v. Bothmer, A Hippopotamus Statuette of the Middle Kingdom, BMFA 49 (1951), No. 278, 
98—102. Siehe ferner Evers 54 und S. 53, Abb. 9; Sch.-A. 294, 1; Aldred 55; Encycl. photo- 
gr. 78. 

29 Evers, S. 22, Abb. 4 . 

30 Evers, S. 92, Abb. 24. 

31 Evers 99/100. 

32 Evers 95. 

33 J. Garstang, An Ivory Sphinx from Abydos, JEA 14 (1928), 46—47. 

91 1 Siehe v. Bissing, Zur Polychromie der altägyptischen Skulptur, Rec. de trav. 20 (1898), 

1 ZZj Zo. 

92 1 Für eine tanitische Schule hat sich vor allem G. Maspero ausgesprochen, zu dessen Lieblings¬ 

ideen die Annahme von Bildhauerschulen gehörte: Essais sur l’art, S. 14f., und Geschichte 
der Kunst in Ägypten, 2 . Aufl., S. 112ff. Nach ihm haben sich besonders Evers, Staat aus 
dem Stein, II, 117 ff., und P. Montet, Les nouvelles fouilles de Tanis, Paris 1933, S. 18 ff., 
sowie Tanis, Douze ans de fouilles dans une capitale du delta egyptien, Paris 1942, für die 
tanitische Schule ausgesprochen, denen sich A. Scharff, Handbuch, S. 544/45, angeschlos¬ 
sen nat. 

Gegen Maspero hat G. Daressy unter Hinweis auf die Statueninschriften seine Stimme erho- 
en. L art tanite, ASAE 17 (1917), 164ff. — Ihm ist besonders H. Kees gefolgt, der sich vor 
allem gegen die Beweisführung Evers’ und Montets gewandt und unter Auswertung der neuen 
runde Montets, vornehmlich auf philologisches Quellenmaterial gestützt, überzeugend dar¬ 
getan hat, daß die Tanisstatuen unmöglich ursprünglich für Tanis bestimmt gewesen sein kön- 
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nen und offensichtlich von verschiedenen Stellen zusammengeholt worden sind: Tanis. Ein 
kritischer Überblick zur Geschichte der Stadt, Nachr. d. Akad. d. Wiss. in Göttinnen Phil - 
hist. KL, 1944, 145—182. * 

v. Bissing, der sich in der Philologischen Wochenschrift 1932, Sp. 334ff., scharf gegen Evers 
gewandt hatte, verhält sich in seinem Systematischen Handbuch zweifelnd und meint I, 194: 
„Alles was sich bestimmt sagen läßt . . . ist, daß die Hauptwerke der realistischen Richtung] 
soweit sie feststellbar sind, sich in Theben einerseits, in Tanis und Bubastis andererseits ge¬ 
funden haben . . . daß unter den in diesen Kreis gehörigen Privatstatuen keine sich befindet, 
die mit Bestimmtheit unterägyptischen Ursprungs ist. Somit spricht die größere Wahrschein¬ 
lichkeit für Entstehung des Stiles in Oberägypten und seine Ausbreitung von dort.“ 

Zuletzt ist unsere Frage durch v. Beckerath, Tanis und Theben, S. 41 ff., behandelt worden, 
der der „Verschleppungstheorie“ zuneigt, ohne „die Möglichkeit des Bestehens einer selb¬ 
ständigen Deltakunst im Mittleren Reich“ an sich zu bestreiten, also eine Auffassung vertritt, 
die sich mit der von uns vertretenen weitgehend deckt. 

93 1 Wir stimmen durchaus mit v. Bissing überein, wenn er in seinem Systematischen Handbuch 

1,165, sagt: „daß diese Köpfe zum Typus geworden sind, wie die Körper, an denen sie haften, 
daß sie alle Zufälligkeiten gleichsam meiden. In dieser Ewigkeit, die sie ja auch tatsächlich 
für den Dargestellten erstreben, liegt ein Teil ihrer Anziehungskraft und künstlerischen Be¬ 
deutung. Es sind gleichsam über sich selbst hinausgehobene Porträts . . .“ und ferner II, 182: 
„daß die Künstler mit dem Problem individueller Bildungen, also auch des Porträts, gerun¬ 
gen haben, soweit solche individuelle Bildung mit der religiösen, metaphysischen Grundlage 
der ägyptischen Kunst vereinbar war ... Sie scheinen mir der ernsthafte Versuch, die auch 
die innerliche Spannung widerspiegelnden Züge der Männer jener Zeit so ins Typische zu 
erheben, daß die ,ewige* Absicht dieser Kunst nicht beeinträchtigt würde.“ Dagegen glauben 
wir, wie aus dem folgenden hervorgeht, nicht, daß in den von v. Bissing zusammengestellten 
Köpfen „derselbe Mann in allen Stufen des Alters, aber wahrscheinlich stets von demselben 
Meister oder doch Atelier, dargestellt“ sei. — Sehr beachtenswert sind schließlich v. Bissings 
Ausführungen I, 194f., zu unserer Frage, wo er Riegls Meinung, für die Altägypter habe die 
sittliche Gewalt offenbar noch keine Geltung gehabt, und in ihrer Kunst begegneten wir kei¬ 
ner Spur eines sittlichen Ausdrucks, allenfalls für das Alte Reich gelten läßt, insofern als 
seine Bilder in der Mehrzahl wenigstens über den Wirren und Leiden des Lebens stünden, sie 
für das Mittlere Reich jedoch entschieden ablehnt. 

2 Vgl. E. Buschor, Bildnisstufen, S. 42 ff. 

94 1 Siehe die Zusammenstellung der Stelen und der einschlägigen Literatur bei Porter-Moss I, 

33—35; die dortigen Nr. 2, 6 und 8 sind neuerdings abgebildet bei Winlock, Rise and Fall 
Taf. 2 und 4;. Nr. 1 in MDIÄA 4 (1933), Taf. 31; Nr. 7 in JEA 17 (1931). 

2 Fechheimer, Plastik 135. 

3 Klebs, Die Reliefs und Malereien des Mittleren Reiches, Abb. 114, S. 157. 

4 Proben siehe bei Evers I, 9, und Winlock, Rise and Fall, Taf. 5. 

5 Siehe besonders die Särge von Int-tefes und Henui aus Gebelen in Berlin bei Wresz. Atl. I 
85—87. 

6 Aldred 9; Lange-Hirmer, Taf. 83; vgl. ferner BMMA, Eg. Exp. November 1921, S. 36 ff., 
Abb. 22. 

7 Hamann, Abb. 58. 

Sch.-A. 296, 2 = Hamann, Abb. 160 = Aldred 8. — Das gleiche Motiv ist neuerdings auf 
Reliefbruchstücken aus dem gleichzeitigen Grabe der Königin Nofru in Der el-bahari nach¬ 
gewiesen worden: E. Riefstahl, Two Hairdressers of the Eleventh Dynasty, JNES 15 (1956) 
10—17. 

9 Siehe z. B. den Ausschnitt aus dem Bilde der Opfergaben vom Sarge der Kawit bei Encycl. 
photogr. 47. 

10 Um diese Frage hat sich neuerdings bemüht M. Werbrouck, La decoration murale du temple 
des Mentouhotep, Bulletin des Musees Royaux d’Art et Histoire, 3. ser., Bd. 9 (1937), 36—44. 

11 Aldred 14. 1 ' 

12 Handbuch 79, 2. — Weitere Proben Aldred 15; Evers I, 10. 

13 Winlock, Rise and Fall, Taf. 10—12; siehe ferner v. Bissing, Vom Wadi Es Saba Rigäle bei 
Gebel Silsileh, SB Bayer. Akad. Philos.-philolog. und hist. Kl., Jahrg. 1913, 10. Abh., Mün¬ 
chen 1913. 

14 Encycl. photogr. 46. 

15 Bisson de la Roque, Tod (1934—1936), FIFAO 17, Kairo 1937. 

16 Mond-Myers, Temples of Armant, London 1940, Taf. 88, 94—97; Aldred 16—18; J. D. 
Cooney, Egyptian Art in the Brooklyn Museum Collection 26. 

17 Wenn Evers, I, S. 59, freilich rundweg behauptet: „Die Architektur der Spätzeit des Mitt¬ 
leren Reichs war ungeschmückt“, so ist das nachweislich falsch. Man siehe z. B. die im folgen¬ 
den behandelten Reliefs Sesostris’ III. und der 13. Dynastie aus Madamüd. Auch das Grab 
Sarenputs II. in Aswan läßt sich als Beleg für schmucklose Architektur des Mittleren Reiches 
nicht anführen, da die Bildlosigkeit der Empfangshalle mit hoher Wahrscheinlichkeit ledig¬ 
lich dem Umstand zuzuschreiben ist, daß das Grab nicht vollendet wurde. Vgl. S. 386. 
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18 BMMA Eg. Exp. 1931—1932, April 1933, Abb. 1—3, S. 4/5; ebenda 1932—1933, November 
1933, Abb. 9, S. 10; ferner 1933—1934, November 1934, Abb. 19/20, 22/23, S. 26, 27, 29. 
Außerdem siehe Evers I, 14 und 47. 

19 Sch.-A. 299 = Inselkunst 207 = Aldred 22. 

20 Hamann 193 = Lange 48 = Fechheimer, Plastik 136 = Aldred 21. Ein anderer Pfeiler 
Encycl. photogr. 68/69. 

21 Hamann 188/188 a und 10 == Handbuch 79, 1 = Lange 49—51. 

22 Vgl. dazu H. Schäfer, MDIÄA 12 (1943), 88 f. 

23 Sch.-A. 298 = Hamann 186 = Handbuch 16, 1. Vgl. die eingehende Behandlung von H. 
Schäfer, VäK, S. 352ff. — Eine andere Inschrift derselben Zeit bei Evers I, 110. 

24 Evers II, 55 ff. 

25 H. Schäfer, Die Vereinigung der beiden Länder, MDIÄA 12 (1943), 73—95. 

26 Sockelrelief Sesostris’ I. Sch.-A. 297 = Evers I, 41; weitere Proben bei Evers I 28 30 40 

67, 117; II, 51, 55. ’ 

95 1 P. E. Newberry, Beni Hasan I—IV, London 1893—1900. Eine Anzahl Proben bietet Brea- 
sted-Ranke 245—251 und Farina, Pittura 22—23 und 37—46 ; die vorkommenden Fremdvöl¬ 
kertypen Wresz. Atl. II, 6—10. 

2 Hamann, Abb. 192. 

3 Aldred 60, ein Ausschnitt Breasted-Ranke 250. 

4 BMMA, Eg. Exp. April 1933, Abb. 5, 7 und 8. 

5 Eine Wand mit Ringern Farina, Pittura, Taf. 22, ein Einzelpaar ebenda, Taf. 23 = Breasted- 
Ranke 251. 

6 Farina, Pittura, Taf. 22, auch Klebs, Reliefs, Abb. 113. 

7 Sch.-A. 300. 

8 Sch.-A., Taf. IX = Breasted-Ranke 245. 

9 Breasted-Ranke 249 = Farina, Pittura 46; siehe auch BMMA, Eg. Exp. April 1933, S. 1. 

10 Sch.-A., Taf. IX = Handbuch 78, 3 = Farina, Pittura 44; daselbst auch ein Würger, Hand¬ 
buch 78, 4 = Farina, Pittura 45. 

11 Sch.-A. 302, 1 = Hamann 191 = Breasted-Ranke 247 = Davies, Paintings, Taf 8 

12 VäK, Abb. 193. 

13 Groenewegen-Frankfort, Arrest and Movement, Taf. 27 a, Ausschnitt BMMA Eg. Exp. April 

1933, Abb. 4; Wresz. Atl. II, 6. ^ 

14 P. E. Newberry — F. LI. Griffith, El Bersheh I—II, London 1894—1895. Vgl. auch Wresz- 
inski, Bericht über die photographische Expedition, S. 46—47. 

15 Bersheh I, 12; VäK, Abb. 221; größerer Ausschnitt Groenewegen-Frankfort, Arrest and 
Movement, Abb. 7. Die kommentierten Übersetzungen der Beischriften siehe bei J. H. 
Breasted, Ancient Records I, 694—706. Vgl. J. Vandier, Notes sur le transport du colosse 
d’El Bersheh, CdE 18 (1943), 185—190. 

16 L. Curtius, Die antike Kunst I, Abb. 235 = Groenewegen-Frankfort, Taf. 73. 

17 Bersheh I, Frontispiece u. 28—30; L. Curtius, Die antike Kunst I, Abb. 111 = Handbuch 
78, 2; ein Ausschnitt farbig bei Sch.-A., Taf. VIII. 

18 Z. B. im Grabe der Königin Nofru der 11. Dynastie, BMMA Eg. Exp. Dezember 1924, Abb. 10. 

19 A. M. Blackman, Rock Tombs of Meir I—VI, London 1914—1953. 

20 Wresz. Atl. III, Text S. 185/86; vgl. auch Text S. 243, Anm. 1. 

21 Wresz. Atl. III, Taf. 39, Text S. 74; das Uchhotep-Relief auch bei Sch.-A. 303, 2 = Insel¬ 
kunst 208, 2 = Breasted-Ranke 218. 

22 Ausschnitte bei Sch.-A. 303; vgl. auch Groenewegen-Frankfort, Arrest and Movement, 
Abb. 10. 

23 VäK, S. 120, Taf. 22, 3. 

24 Sch.-A. 302, 2 = Inselkunst 208, 1 = Breasted-Ranke 219; weitere Beispiele Blackman. 
Meir II, Taf. 6, 19, 30. Das gleiche Motiv in Beni Hasan siehe BMMA, April 1933, Abb. 9, 

25 Blackman, Meir I, Taf. 6—8, 22—24; Handbuch, Abb. 32; Groenewegen-Frankfort, Arrest 
and Movement, Abb. 11. 

26 Siehe VäK, S. 193ff.; ferner Smith, A History of Sculpture and Painting, S. 337, 
Abb. 219 und 220. Nach Smith wären drei Fälle von Hochstaffelung schon im Alten Reich 
nachweisbar. Zwei der von ihm aufgeführten Fälle (Ti und Mereruka) dürften jedoch besten¬ 
falls als Vorstufen von Hochstaffelung anzusprechen sein, der dritte ist unveröffentlicht und 
daher nicht nachprüfbar. 

27 Blackman, Meir II, Taf. 8, 31—33 = Groenewegen-Frankfort, Arrest and Movement, Abb. 12; 
Ausschnitt bei Breasted-Ranke 216. 

28 Sch.-A. 571; L. Curtius, Die antike Kunst I, Abb. 242/43. 

29 Bruchstück einer Jagdszene, BMMA Eg. Exp. Dezember 1923, Abb. 10. 

30 N. de G. Davies, Five Theban Tombs, London 1913, Taf. 29—38. 

31 N. de G. Davies, The Tomb of Antefoker, Vizier of Sesostris I and of his wife Senet, London 
1920; Wresz. Atl. I, 45, 213—221. 

32 Sch.-A. 296, 1 = Wresz. Atl. I, 45. Vgl. ferner E. Brunner-Traut, Der Tanz im alten Ägypten 
(Agyptologische Forschungen 6), Glückstadt 1938, S. 42, und VäK, S. 162ff. 
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^ Sch.-A. 301 = Handbuch 78, 1 = Wresz. Atl. I, 215; auch VäK, Abb. 186 

34 Wresz. Atl. I, 216. 

35 Wresz. Atl. I, 221. 

36 Davies, Antefoker, Taf. 16. 

37 Müller, Die Felsengräber der Fürsten von Elephantine aus der Zeit des Mittleren Rei¬ 
ches (Münchener Forschungen 9), Glückstadt 1940. 

38 Hamann, Abb. 197; Müller, Taf. 2. 

39 Müller, Taf. 4—7, Abb. 5/6; Hamann, Abb. 198. 

40 Müller, Taf. 29, 31—36. 

41 Müller, S. 69. 

42 Müller, Taf. 29 und 34; vgl. auch Hamann, Abb. 202. 

43 Müller, Taf. 33; farbig Lange-Hirmer, Taf. 100. 

44 L. Klebs, Die Reliefs und Malereien des mittleren Reiches, S. lOff.; Evers II, S. 73—84- 
H. W. Müller, Die Totendenksteine des Mittleren Reiches, ihre Genesis, ihre Darstellungen 

MD IAA 4 (1933), 165-206; K. Pflüger, The Private Funerary Stelae 
th ™ Im portance for the Study of Ancient Egyptian History, JAOS 67 
o no j ’ H 1 , ^ Die wlchtl S sten Abydosstelen zusammengestellt bei Porter-Moss, Bd. 5, 
r '’tT" Gut ? 5 eispiele bei Sch *- A * 304 ; Hamann, Abb. 189; Handbuch 79, 5; Insel- 

kunst 209; Breasted-Ranke 220; Evers I, Taf. 53; Abb. 12, 18; II, Taf. 3 und 4 

R. Anthes Eine Polizeistreife des Mittleren Reiches in die Westliche Oase, ÄZ 65 (1930) 
108ff., auch MDIAA 4 (1933), Taf. 33, 2. ' h 

46 L. Klebs, Reliefs, Abb. 13. 

47 L. Klebs, Reliefs, Abb. 23. 

48 b ' U r ha , m ,;7 W-^-Smith, A Middle Kingdom Painted Coffm from El Bersheh, Studi 

Rosellim I 261—268 ; W. St. Smith, Paintings of the Egyptian Middle Kingdom at 
Bersheh, AJA 55 (1951), 321 332. — Aldred 48/49, ein anderer Ausschnitt bei Breasted- 

Ranke 252. — Zwei andere bemalte Särge (Sebek-o aus Theben in Berlin und Thothotep aus 
Bersche in Kairo) bei Sch.-A. 305. 

96 1 C. E. Sander-Hansen, Der Begriff des Todes bei den Ägyptern, Kopenhagen 1942, S. 18 ff. 

97 * o' oi SS i ng ’ SyStem - Handbuch II, 88. — Die ältere Literatur siehe bei Porter-Moss, Bd. 5, 

b. 98; dazu neuerdings M. Baud, Le metier d’Irtisen, CdE 13 (1938), 21—34, und J A Wil- 
son, JNES 6 (1947), Anm. 68 auf S. 245. 

DAS NEUE REICH 

Allgemeine Literatur: 

L. Klebs, Die Reliefs und Malereien des neuen Reiches I, Heidelberg 1934. 

G. Steindorff, Die Blütezeit des Pharaonenreiches, 2. Aufl., Bielefeld und Leipzig 1926 
G. Steindorff — G. C. Seele, When Egypt ruled the East, 2. Auf], Chicago 1957. 

C. Aldred, New Kingdom Art in Ancient Egypt, London 1951. 

98 1 Es wird heute zumeist angenommen, daß Amenophis IV. im 28. oder 30. Regierungsjahre sei¬ 

nes Vaters zum Mitregenten ernannt worden sei. Er wäre dann im 33. bzw. 35. Jahre seines 
Vaters nach Amarna gegangen, und Amenophis III. wäre im 9. oder 11. Jahre seines Sohnes 
gestorben. Siehe dazu Fairman bei Pendlebury, The City of Akhenaten III, London 1951, 
und W. C. Hayes, Inscriptions from the Palace of Amenhotep III, JNES 10 (1951). Aus die¬ 
ser Mitregentschaft brauchte durchaus nicht geschlossen zu werden, wie es tatsächlich neuer¬ 
dings geschehen ist (F. J. Giles, Amenhotpe, Ikhnaton and the Suc<- ession, Aegyptus 32 (1952), 
293—310), die religiöse und künstlerische Reform sei gar nicht das Werk Amenophis’ IV., 
sondern das seines Vaters Amenophis’ III. Von allem andern abgesehen wissen wir, daß Ame¬ 
nophis III. während seiner letzten Jahre krank war, und nichts kann uns hindern anzuneh¬ 
men, er habe sich in seinen thebanischen Palast zurückgezogen und die Regierungsgeschäfte 
mehr und mehr seinem Sohne überlassen. 

Wenn wir uns dieser Regentschaftshypothese, für die mancherlei Gründe zu sprechen schei¬ 
nen, von denen jedoch keiner als durchschlagend angesehen werden kann, nicht zu eigen ge¬ 
macht haben, dann deshalb, weil wir der Ansicht sind, daß entscheidende Gründe gegen sie 
sprechen: die Privatgräber, die kurz vor und nach dem Tode Amenophis’ III. in Theben ent¬ 
standen sind, können ihren Bildschmuck und ihre Inschriften unmöglich erhalten haben, 
während Amenophis IV. bereits jahrelang in Amarna residierte. Siehe darüber Näheres 
o. 502. 

2 An neueren zusammenfassenden Darstellungen der Amarnazeit seien an Stelle zahlreicher 
Emzelaufsätze hier genannt: A. Weigall, Echnaton, König von Ägypten, und seine Zeit, 
Basel 1923; H. Schäfer, Amarna in Religion und Kunst, Leipzig 1931; J. D. S. Pendlebury, 
Teil el-Amarna, London 1935; L. G. Leeuwenburg, Echnaton, Den Haag 1946. Das anziehend 
geschriebene Buch von K. Lange, König Echnaton und die Amarna-Zeit, München 1951, 
bietet eine anschauliche Schilderung, bleibt jedoch hinsichtlich der Darstellung der Geschichte 
und Religion hinter den neueren wissenschaftlichen Erkenntnissen zurück. 
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3 Oft übersetzt, am besten von K. Sethe in dem 98 2 aufgeführten Buche von H. Schäfer. 

4 Zum Gang der Ereignisse, die das Ende der Amarnazeit herbeiführten, siehe im einzelnen 
v. Beckerath, Tanis und Theben, S. 21 ff., und die dort aufgeführten Belege. 

99 1 v. Beckerath, Tanis und Theben, S. 61 ff. 

100 1 K. Sethe, Amun und die acht Urgötter von Hermopolis (Abh. d. Preuß. Akad. d. Wiss., 

Jahrg. 1929, Phil.-hist. Kl., Nr. 4), Berlin 1929. 

2 J. Zandee, De Hymnen aan Amon van Papyrus Leiden I, 350, Leiden 1947, S. 87. 

101 1 Die Bauwerke der frühen 18. Dynastie sind neuerdings ausführlich im Zusammenhang be¬ 

sprochen worden in einem Aufsatz von Fr. W. v. Bissing, Baumeister und Bauten aus dem 
Beginn des Neuen Reichs, Studi Rosellini I, 129—234. 

2 H. E. Winlock, The Tombs of the Kings of the Seventeenth Dynasty at Thebes, JEA 10 
(1924), 217ff. Vgl. auch Steindorff-Wolf, Die Thebanische Gräberwelt, S. 30ff. 

3 H. Carter, Report on the Tomb of Zeser-Ka-Ra Amenhetep I discovered by the Earl of 
Carnarvon in 1914, JEA 3 (1916), 147—154. 

4 Die Fragen, die mit der zeitlichen Abfolge der Gräber der ersten Könige der 18. Dynastie und 
ihrer Sarkophage Zusammenhängen, sind infolge der Thronwirren verwickelt. Sie sind zuletzt 
durch v. Bissing, a. a. O. unter Verwendung der älteren Literatur eingehend erörtert worden. 

5 E. Naville, Deir el Bahari, 7 Bände, London 1894—1908; H. E. Winlock, Excavations at 
Deir el Bahri 1911/31, New York 1942; M. Werbrouck, Le temple d’Hatshepsout ä Deir el 
Bahari, Brüssel 1949. 

6 Über ihre Verteilung im einzelnen siehe v. Bis sing, a. a. O. S. 202ff. 

7 Sehr viel enger schloß sich ein erster, aufgegebener Entwurf des Tempels an die Anlage der 
11. Dynastie an. Er scheint sogar die Pyramide auf einer Plattform mit umgebendem Hof 
übernommen zu haben, v. Bissing, a. a. O. S. 191. 

8 Ricke, Bemerkungen zur ägyptischen Baukunst des Alten Reichs I, S. 15 ff., betont mit 
Recht, die Einheit von Bauwerk und Natur beruhe darauf, daß der Tempel von Der el-bahari 
das Formgesetz der anorganischen Natur noch einmal in reiner künstlerischer Sprache aus¬ 
spreche. Indes unterscheidet sich unsere Auffassung von der seinigen insofern, als u. E. die 
Unterordnung des Naturwerks unter das Kunstwerk wohl scheinbar mühelos, aber nicht 
absichtslos geschehen ist. 

9 L. Borchardt, Ägyptische Tempel mit Umgang (Beiträge zur ägyptischen Bauforschung und 
Altertumskunde, Heft 2), Kairo 1938. 

10 U. Hölscher, Medinet Habu (Morgenland, Heft 24), Leipzig 1933, S. 39ff. — Handbuch 84, 4 
= Inselkunst 122. 

11 Borchardt, a. a. O. S. 90ff.; v. Bissing, a. a. O. S. 172 ff. 

12 Siehe außer der in 101 9 auf geführten Arbeit von Borchardt auch v. Bissing, Die Baugeschichte 
des südlichen Tempels von Buhen (Wadi Haifa), SB Bayer. Akad. d. Wiss., phil.-hist. Kl., 
Jahrg. 1942, Heft 9; ferner H. Steckeweh, Oberägyptische Architektur zu Beginn des Mitt¬ 
leren und Neuen Reiches, VI. Internationaler Kongreß für Archäologie 1939, Berlin 1940, 
S. 261—263. 

13 Zur Frage siehe außer den in 101 12 genannten Arbeiten auch G. Rodenwaldt, Zur Entstehung 
der monumentalen Architektur in Griechenland, Athenische Mitteilungen 34 (1919), 175—184. 

14 Zur Deutung dieser Bauten siehe neuerdings P. Barguet, La structure du temple Ipet-sout 
d’Amon ä Karnak du Moyen Empire ä Amenophis II, BIFAO 52 (1953), 145—155. 

15 v. Bissing, a. a. O. S. 149f.; Lange-Hirmer, Taf. 115—117. 

16 G. Roeder, Bericht über die Ausgrabungen der Deutschen Hermopolis-Expedition 1935, 
MDIÄA 7 (1937), S. 12ff. 

17 R. Engelbach, The Problem of the Obelisks, London 1923. 

18 v. Bissing, a. a. O. S. 155f. — Ein weiteres Heiligtum am Wege zwischen dem Amuntempel 
von Karnak und dem Tempel der Mut aus dieser Zeit hat H. Ricke untersucht und bekannt¬ 
gemacht: Das Kamutef-Heiligtum Hatschepsuts und Thutmoses’ III. in Karnak (Beiträge 
zur ägyptischen Bauforschung und Altertumskunde, Heft 3), Kairo 1954. 

19 Hamann, Abb. 218/19 = Inselkunst 124. 

20 Handbuch 84, 2 = Inselkunst 123. — Vgl. v. Bissing, Acta Orientalia 8, S. 129 und 16, 
S. 192—202. 

21 Sch.-A. 319 und 321 = Hamann 249/51 = Handbuch 85, 2 = Inselkunst 127/29. 

22 Sch.-A. 320, 1. 

23 Tylor, Wall Drawings and Monuments of El Kab. The Temple of Amenhetep III, London 
1898. — Jequier, L’architecture I, Taf. 73—74. 

24 Porter-Moss I, 200. 

25 Über die englischen Ausgrabungen unterrichten: W. M. Flinders Petrie, Teil el Amarna, Lon¬ 
don 1894; Peet-Wolley-Frankfort-Pendlebury, The City of Akhenaten I—III, London 1923 
bis 1951. Über die deutschen Ausgrabungen: L. Borchardt in MDOG, Nr. 46, 50, 52, 55. — 
Über den Wohnhaustyp von Amarna unterrichtet H. Ricke, Der Grundriß des Amarna- 
Wohnhauses, Leipzig 1932, zusammenfassend besprochen von A. Scharff, Ägyptische Haus¬ 
grundrisse, MDOG Nr. 70 (1932), 43—54. Vgl. ferner L. Borchardt, Das altägyptische Wohn¬ 
haus im 14. Jahrhundert v. Chr., Zeitschrift für Bauwesen, 66. Jahrgang (1916), 510ff. 
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26 Siehe neuerdings zu dieser Anlage A. Badawy, Maru-Aten: Pleasure Resort or Temple? 
JEA 42 (1956), 58—64. 

27 Näheres zum folgenden siehe bei G. Steindorff — W. Wolf, Die Thebanische Gräberwelt, 
Kap. III und IV. Ergänzend wäre hier noch die Felskapelle „Speos Artemidos“ aus der 
Zeit Hatschepsuts unweit Beni Hasan zu nennen. Siehe Jequier, L’architecture I, Taf. 22 = 
Wresz. Bericht, Taf. 14 a. 

102 1 Fechheimer, Kleinplastik 51 = Aldred 3 = Sch.-A. 342, 4. — Ihr nahe verwandt ist die Sta¬ 
tuette einer Tetiseneb im Kestner-Museum zu Hannover: I. Woldering, Ausgewählte Werke 
der ägyptischen Sammlung, Nr. 26 = unsere Abb. 368. 

2 Aldred 2 = JEA 10 (1924), Taf. 12, 18—20, die Inschrift Urk. IV, 12. 

3 Aldred führt auf Taf. 1 eine weitere, 34 cm hohe Statuette eines sitzenden Mannes in Edin¬ 

burgh an, die er auf Grund stilistischer Merkmale der 17. Dynastie bzw. der ausgehenden 
Hyksoszeit zuweist. Es scheint erwägenswert, ob sie nicht an den Anfang der Hyksoszeit 
gehört. J 

4 Zusa ™ m enhang der frühen 12. Dynastie wird besonders deutlich bei den Osirisstatuen 

Thutmosis’ I. in Karnak. Siehe Aldred 13. — Von Amenophis I. ist ein aus seinem Grabe 
stammender Kopf zu erwähnen: JEA 3 (1916), Taf. 17, S. 151, Anm. 1. — Eine 66 cm hohe 
Kalkstemstatue desselben Königs in Turin ist möglicherweise ein Werk der Ramessidenzeit, 
m der der König als Schutzherr der thebanischen Totenstadt göttliche Verehrung genoß- 
Aldred 11. ö ö 

5 Hamann, Abb. 220 = Aldred 21 = Breasted-Ranke 110. Vgl. BMMA Eg Exp 1929—1930 

Dec. 1930. ’ 

6 Aldred 20. Vgl. BMMA Eg. Exp. 1928—1929, Nov. 1929 und 1930—1931, März 1932 
Handbuch 93, 1. Vgl. BMMA Eg. Exp. 1922—1923, Dec. 1923, S. 33—34, und A. Scharff 
Zwei Rundbildwerke der Königin Hatschepsut, Berliner Museen, 52. Jahrgang (Berlin 1931), 
28—34. 

8 Lange 53 = Aldred 23. Vgl. BMMA Eg. Exp. 1928—1929, Nov. 1929, S. 12—13. 

9 ^ amann ’ Abb. 223 — Handbuch 93, 4; ein anderes Stück derselben Reihe in New York 
Aldred 22. Vgl. BMMA Eg. Exp. 1928—1929, Nov. 1929, S. 7. 

10 Bissing-Bruckmann, Taf. 37. Vgl. Davies in BMMA Eg. Exp. 1925—1926, Dez. 1926, Abb 7 

9 > ?• i2 ~ 135 ferner v - Bissin 8> Ein indirekter Beweis für das Alter der „Hyksossphingen“, 
AZ 65 (1930), 116—119 & 

11 Sch.-A., Taf. XIII = Hamann, Abb. 221/22 = Lange 63 = Aldred 37. 

12 Hamann, Abb. 225 = Aldred 36. 

13 Aldred 34. 

14 Handbuch 93, 3 = Fechheimer, Kleinplastik 49 = Aldred 49. 

15 Meisterwerke 34 — Aldred 50 = Encycl. photogr. 81. — Ein weiteres, 1,52 m hohes Rundbild 

desselben Königs aus rotem Granit in Turin siehe Aldred 51. — Die Ikonographie Ameno¬ 
phis II. ist neuerdings durch mehrere Arbeiten wesentlich gefördert worden: J. Vandier 
/o ei ?fnr^ eS 4 r0 ^ leS TT du Nouvel Em pire, Fondation Eugene Piot, Monuments et memoires’ 
43 (1949), 1—12; H. W. Müller, Ein ägyptischer Königskopf des 15. Jahrhunderts v. Chr 
Ein Beitrag zur Stilentwicklung der Plastik der 18. Dynastie, Münchner Jahrbuch der bil¬ 
denden Kunst, dritte Folge, Bd. 3/4 (1952/53), 67—84; G. Aldred, The Statue Head of a 
Tuthmoside Monarch, JEA 39 (1953), 48—-49; B. v. Bothmer, Membra dispersa. King 
Amenhotep II making an Offering, BMFA 52 (1954), No. 287,11—20, und No. 288, 41. Siehe 
auch J. D. Cooney, Egyptian Art in the Collection of Albert Gallatin. JNES 12 (1953) No 17 
und 19. n 

16 w ang< t 64 = Aldred 47 • V y H - E - Winlock, The Tomb of Queen Meryet-Amun at Thebes, 

C- e 'L. k 1932- Zur Datierun g v gl. H. Kees, Die Königin Meritamun, OLZ 36 (1933), 273 
bis 276. 

17 Meisterwerke 38/39 = Encycl. photogr. 86 = Sch.-A. 315, 2. Vgl. Maspero, Essais sur l’art 

egyptien, S. 121 140. Ein Bild der Rückwand der Kapelle siehe bei Encycl. photogr 90 — 

f aI ' D ® tieI ' ,n g von Kapelle und Rundbild siehe H. E. Winlock in BMMA Eg. Exp. 1928 bis 
1929, Nov. 1929, S. 31, Anm. 23. 

103 1 Zum folgenden siehe H. Kayser, Die Tempelstatuen ägyptischer Privatleute, S. 22 ff., und 

mV,,„ tt0 l f edeutun S der ägyptischen Tempelstatue seit dem Neuen Reich, Orientalia 17 

(1948), 448—466. 

2 Otto, a. a. O. S. 462, ferner Helck, Der Einfluß der Militärführer in der 18. ägyptischen Dyna¬ 
stie (Untersuchungen zur Geschichte und Altertumskunde Ägyptens, Bd. 14), Leipzig 1939, 

S. 12/13, und H. Kees, Das Priestertum im ägyptischen Staat, S. 148. 

ant i ke Kunst I, S. 197. Siehe ferner H. Ranke, Eine spätsaitische Statue in 
Philadelphia, MD IAA 12 (1943), 107—138; Otto, a. a. O. S. 456 ff. 

Sie sind zusammengestellt bei Helck, a. a. O. S. 44/45. Ebenda kann man S. 52/53 über seine 
Laufbahn nachlesen. Siehe ferner P. Barguet, Une Statuette de Senenmout au Musee du 
Louvre, CdE 28 (1953), 23 27. Die ausgezeichnete Dioritstatue eines andern Zeitgenossen 

Königin Hatschepsut, des am Boden hockenden Schreibers Ammenemes, aus Buhen 
(JNubien) in Philadelphia hat H. Ranke besprochen: A Contemporary of Queen Hatshepsut, 


698 


Univ. Mus. Bull. 8 , Januar 1940, Nr. 1, 28—30, vgl. Egyptian Collection Univ. Mus. Philadel¬ 
phia, Abb. 1. 

5 Sch.-A. 334 == Handbuch 94, 1 = Fechheimer, Plastik 60/61. Fast die gleiche Statue aus 
Karnak in Kairo, H. 1,30 m, Aldred 30. — Als Würfelhocker ohne Prinzessin zeigt ihn eine 
53,5 cm hohe Statue in London. Siehe Taf. 1 des in 703 6 genannten Aufsatzes von Hall. 

6 Aldred 32. Vgl. H. R. Hall, The Statues of Sennemut and Menkheperresenb in the British 
Museum, JEA 14 (1928), 1—2, Taf. 2. 

7 Aldred 31 = Fechheimer, Plastik 62. 

8 Aldred 33. Allen, A Unique Statue of Senmut, AJSL 44 (1927), 49—55 und 267—269. 

9 Zur Herkunft der Berliner Statue aus seinem Grabe in Schech abd el-Gurna siehe H. E. Win¬ 
lock in BMMA Eg. Exp. 1925—1927, Febr. 1928, S. 56, und den in 103* genannten Aufsatz 
von Allen. — H. Kayser, a. a. O. S. 27, hat diese Herkunft übersehen und ist daher zu der 
irrtümlichen Auffassung gelangt, Erzieherstatuen seien als Grabstatuen unmöglich. 

10 Zusammengestellt von Otto, a. a. O. S. 456, Anm. 4. — Vgl. seine Ausführungen zu den 
Erzieherstatuen ebenda S. 456—458. 

11 Aldred 41. 

12 Sch.-A. 335, 2 . — Ein anderes Beispiel in Kairo Fechheimer, Plastik 68/69; in Edinburgh 
Aldred 43; in Durham Aldred 57; in Kopenhagen Koefoed-Petersen, Catalogue des statues, 
Taf. 62/63. 

13 Handbuch 94, 2. Vgl. den in 103 6 genannten Aufsatz von Hall, Taf. 3. 

14 Sch.-A. 333 = Inselkunst 217 = Aldred 62. Weitere Gruppen der frühen 18. Dynastie Fech¬ 
heimer, Kleinplastik 50; Aldred 38 und 40. 

104 1 Handbuch 95, 2 = Aldred 63 = Encycl. photogr. 82. 

2 Zusammen mit einer Ebenholzstatuette der Königin Teje gefunden: L. Borchardt, Der Por¬ 
trätkopf der Königin Teje, Leipzig 1911, Abb. 12—13 = Roeder, Die Denkmäler des Peli- 
zaeus-Museums zu Hildesheim, Hildesheim 1921, S. 78/79. Vergrößerte Abbildung bei A. 
Hermann — W. Schwan, Ägyptische Kleinkunst, Berlin 1940, S. 77. 

3 Handbuch 85, 1 = Lange 66 . 

4 Jequier, L’architecture I, Taf. 77. 

5 Aldred 75 = Breasted-Ranke 119. — Ein ähnlicher Kopf in Boston, H. 30 cm, aus dem glei¬ 
chen Stein, Aldred 85. — Eine Sitzstatue aus dem Totentempel Amenophis’ III. in London, 
H. 2,36 m, aus schwarzem Granit, Aldred 84. — Ein Kopf im Louyre, H. 31 cm, aus schwar¬ 
zem Basalt, und ein zweiter ebenda, H. 1,70 m, aus rotem Granit: Vandier, La sculpture 
egyptienne au Musee du Louvre; ein interessantes Köpfchen, H. 11,2 cm, Alabaster, aus dem 
Grabe des Königs: J. D. Cooney, Egyptian Art in the Collection of Albert Gallatin, JNES 12 
(1953), No. 40. — Von Merneptah usurpierte Statuen Amenophis’ III. konnten dem letzteren 
wieder zugeschrieben werden: C. Aldred, Amenophis redivivus, BMMA 14 (Jan. 1956), 114 
bis 121 : dazu A. Mekhitarian, Statues d’Amenophis III? CdE 31 (1956), 296—298. 

6 Sch.-A. 345 = Handbuch 95,1. 

7 Aldred 82—83. 

8 Siehe H. Schäfer, Zur „blauen Krone“, ÄZ 70 (1934), 13—19. 

9 Sch.-A. 348 = Hamann 253 = Inselkunst 215 = Aldred 81. Vgl. L. Borchardt, Der Porträt¬ 
kopf der Königin Teje, Leipzig 1911, und H. Schäfer, Das Simonsche Holzköpfchen der Köni¬ 
gin Teje, ÄZ 68 (1932), 81—86. — Aldred möchte den Kopf wegen gewisser Abweichungen 
von sicheren Tejebildnissen in der Bildung der Lippen, des Kinns und der Augen Tejes Toch¬ 
ter Sit-Amun zuschreiben. 

10 Aldred 78—79. 

11 Sch.-A. 343 = Hamann, Abb. 240 = Inselkunst 220 = Breasted-Ranke 112. Vgl. G. Roeder, 
Freie Rundbilder von Löwen aus Ägypten, Miscellanea Gregoriana, Rom 1941, 179—192; 
J. E. S. Edwards, The Prudhoe Lions, Annals of Archaeology and Anthropology, Liverpool 
1939, Bd. 26, 3—9; H. G. Evers, Zum Nachleben der ägyptischen Löwen-Gestaltung, ÄZ 67 
(1931), 31—33. — Zu erwähnen ist hier ferner der Berliner Widder Amenophis’ III. aus 
Granit: Breasted-Ranke 111 . 

105 1 Zusammengestellt von H.-W. Helck, Der Einfluß der Militärführer, S. 2ff., wo auch sein 

Lebenslauf nachzulesen ist. 

2 Robichon-Varille, Le temple du scribe Amenhotep, fils de Hapou (FIFAO, Rapports preli- 
minaires 11 ), Kairo 1936. 

3 E. Otto, Gehalt und Bedeutung des ägyptischen Heroenglaubens, ÄZ 78 (1943), 28—40. 

4 Legrain, ASAE 14 (1914), 15ff. 

5 Handbuch 94, 3 = Aldred 91 = Anthes, Ägyptische Plastik, Taf. 12 . — Auch ein Kopf in 
Boston aus dunkelgrauem Granit, H. 18 cm, ist ihm neuerdings zugeschrieben worden: 
Aldred 94; B. v. Bothmer, Two Heads of the New Kingdom, BMFA 47 (1949), Nr. 269, 
^2—49; weitere Köpfe dieser Zeit siehe bei J. D. Cooney, Egyptian Art in the Collection of 
Albert Gallatin, JNES 12 (1953), Nr. 23, 32, 33; auch der schöne Brüsseler Kopf dürfte 
hierher gehören: Ancient Egypt 1915, part III = Capart, Documents I, Taf. 35/36 = unsere 
Abb. 402. — Zum Bildnisstil der Zeit siehe auch A. Hermann, Der Statuenkopf eines hohen 
Beamten aus der Zeit Amenophis’ III., Berliner Museen, 61. Jahrg. (1940), 1—7. — Ein 
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schöner Lesender dieser Zeit aus grauem Sandstein, H. 95 cm, in Kairo bei Breasted-Ranke 
140 = Curtius, Die antike Kunst I, Abb. 70. 

6 Bezeichnenderweise finden sich diese drei Fettfalten auch bei einem stehenden Bildnis des 
Amenophis Hapu: Encycl. photogr. 87. 

7 Sch.-A. 338 = Inselkunst 214 = Aldred 92. 

8 Siehe z. B. Evers, Staat aus dem Stein, 97c, 141, 142. 

9 Egyptian Art in the Brooklyn Museum Coli. Nr. 30. — Verwandte Gruppen sind u. a,: Die 
Gruppe des Netia und seiner Mutter Mutnofret, Kalkstein, München, Breasted-Ranke 161. 
Vgl. v. Bissing, Die Datierung der Familiengruppe Glyptothek Nr. 28, AfO 8 (1932/3), 
123—127, der sie gewiß mit Recht in die zweite Hälfte der 18. Dynastie vor Amenophis IV. 
setzt; ferner die Gruppe des Amenemopet und der Hathor, Holz, H. 32 cm, Berlin, Fech- 
heimer, Kleinplastik 59. 

10 W. Spiegelberg, Note on the Feminine Character of the New Empire, JEA 15 (1929), 199. 

11 Sch.-A. 336 = Aldred 93 = Breasted-Ranke 113. — Auch der häufig abgebildete Männer¬ 
kopf aus Granit in Florenz ist meist für einen Frauenkopf gehalten worden, u. a. von Curtius, 
Antike Kunst I, S. 155; Fechheimer, Plastik 63; Steindorff, Inselkunst 212; anders P. Gil¬ 
bert, Studi Rosellini II, 99 ff. 

12 Beispiele: Sch.-A. 342; Fechheimer, Plastik70—76; Fechheimer, Kleinplastik60—68, 70—72; 
Inselkunst 216; Aldred 160—167; Breasted-Ranke 142—147, 154. 

13 Aldred 48. 

14 Zu diesem Thema siehe das Buch von Doria Ragai, L’art pour l’art dans l’Egypte antique, 
Paris 1940. 

15 Fechheimer, Kleinplastik 62 = Breasted-Ranke 156/57. 

16 Sch.-A. 414, 3 = Hamann, Abb. 43 = Inselkunst 301 — Breasted-Ranke 299; vgl. A. Scharff, 
Ägyptische Handspiegel, Berliner Museen, Jahrg. 42 (1920), 127—132. 

17 Hamann, Abb. 35—37 = Fechheimer, Kleinplastik 148/49 = Breasted-Ranke 292, 296. Vgl. 
L. Keimer, Remarques sur les „cuillers ä fard“ du type dit ä la nageuse, ASAE 52 (1952), 

18 Fechheimer, Kleinplastik 132/33 = Inselkunst 286 = Breasted-Ranke 290; vgl. G. Roeder, 
Freie Plastik aus Ägypten in dem Rijksmuseum van Oudheden, Oudheidkundige Mededee- 
lingen 1939, 1—23, auch B. v. Bothmer, The Dwarf as Bearer, BMFA 47 (1949), Nr. 267, 
9—11. 

19 Aldred 160/61. 

20 Fechheimer, Kleinplastik 134/35; vgl. J. Capart, Figurine egyptienne en bois du Musee de 
Liverpool, Revue Ärcheologique 2 (1907), 369—372. 

21 Zur richtungsfreien Plastik siehe außer den in 104 11 und 105 1S genannten Aufsätzen von G. 
Roeder und dem in 105 14 aufgeführten Buch von D. Ragai auch VäK, S. 311 und Anm. a; 
J. Capart, L’art egyptien et la loi de frontalite ä propos d’une Statuette du Cabinet des 
Medailles, Mem. et mon. Piot 26 (1923), 21 ff.; Morant, Statuaire et frontalite dans l’art egyp¬ 
tien, CdE 9 (1934), 207ff.; E. Suys, Reflexions sur la loi de frontalite, Annuaire de l’Institut 
de Philologie et d’Histoire Orientales 3 (1935), 545—562; A. Badawy, La loi de frontalite 
dans la statuaire egyptienne, ASAE 52 (1954), 275—307. 

106 1 Eine katalogartige Zusammenstellung von Rundbildern der Amarnazeit mit (allerdings un¬ 
vollständigen) bibliographischen Angaben bietet C. de Wit, La statuaire de Teil el Amarna, 
Brüssel 1950. 

2 H. Chevrier, Rapport sur les travaux ä Karnak. Monument d’Akhnaton, ASAE 26 (1926), 
121—127, und 27 (1927), 143—147. — Sch.-A. 346 = Hamann, Abb. 22, 257 = Handbuch 
95, 3 = Lange 78 = Äldred 102—104 — Lange, König Echnaton und die Amarna-Zeit, 

8—10 = Anthes, Ägyptische Plastik, Taf. 23 = Wolf, WdÄ, Taf. 79. 

3 R. Anthes, Die Maat des Echnaton von Amarna, Supplement to the JAOS, Nr. 14, Balti¬ 
more 1952. 

4 Nach H. Weigert, Kleine Kunstgeschichte Europas, Stuttgart 1953, S. 226. 

5 Zu dieser immer wieder behandelten Streitfrage siehe vor allem einerseits L. Borchardt, Aus 
der Arbeit an den Funden von Teil el-Amarna, MDOG, Nr. 57, März 1917, und anderseits 
H. Schäfer, Altes und Neues zur Kunst und Religion von Teil el-Amarna, ÄZ 55 (1918), 

1—43; derselbe, Das Wesen der „Amarnakunst“, MDOG 64, März 1926. 

6 Sch.-A. 347 = Inselkunst 221 = Aldred 121, 134 = Breasted-Ranke 134. Die Zuweisung an 
Amenophis IV. ist nicht über jeden Zweifel erhaben. Aldred erwägt auf Grund der mutmaß¬ 
lichen Fundumstände die Zuschreibung an Semenchkare. 

7 Fechheimer, Plastik 81 = Aldred 122. Vgl. L. Borchardt, Der Porträtkopf Königs Tut-anch- 
amun, Berl. Mus. Nr. 20496. Allerhand Kleinigkeiten, Privatdruck 1933, S. 31—33. 

8 Sch.-A. 351 = Hamann, Abb. 262 = Aldred 116 = Breasted-Ranke 126. 

9 Sch.-A. 350 = Hamann 263 = Handbuch 96, 1 == Inselkunst 222 = Aldred 115 = Meister¬ 
werke 53 = Lange-Hirmer 181 (farbig). Vgl. L. Borchardt, Porträts der Königin Nofretete, 
Leipzig 1923, und R. Anthes, Die Büste der Königin Nofretete, Berlin 1954. 

10 Sch.-A. 352 = Hamann 264 = Fechheimer, Kleinplastik 78 = Inselkunst 223 = Aldred 
119—120 = Breasted-Ranke 131. 


11 a) Brauner Sandstein, H. vom Halsrand bis Scheitel 21 cm, Berlin: Sch.-A. 349 = Hamann 

259 = Aldred 108 = Breasted-Ranke 135 — unsere Abb. 427. 

b) Gelber Quarzit, H. 21 cm, Kairo: Aldred 109 = Breasted-Ranke 138/39. 

c) Brauner Sandstein, H. 14 cm, Berlin: H. Schäfer, Amarna in Religion und Kunst, Taf. 25 
= unsere Abb. 428. 

d) Kalkstein, H. 14 cm, Berlin: Fechheimer, Plastik 83 = Inselkünst 224 = Breasted- 
Ranke 137 = unsere Abb. 429. 

e) Roter Quarzit, H. 7 cm, Kairo: Encycl. photogr. 101. 

f) Kalkstein, H. 15,5 cm, Paris: Aldred 117 = Wolf, WdÄ, Taf. 76. Vgl. Vandier, Le Louvre, 
Sculpture egyptienne und Ch. Boreux, Une nouvelle tete amarnienne du Musee du 
Louvre, Mon. Piot 36 (Paris 1938), 1—27. 

12 Sch.-A. Taf. XV = Handbuch 97, 3 = Fechheimer, Plastik 84. 

13 Vgl. darüber L. Curtius, Die antike Kunst I, S. 182 ff. 

14 Fechheimer, Kleinplastik 80/81 = Aldred 113. 

15 J. Spiegel, Soziale und weltanschauliche Reformbewegungen im alten Ägypten, Heidelberg 
1950, Taf. 2. 

16 G. Roeder, Lebensgroße Tonmodelle aus einer altägyptischen Bildhauerwerkstatt, Jahrbuch 
d. Preuß. Kunstsammlungen 62 (1941), 145—170, zusammenfassender Bericht in FuF 18 
(August 1942), Nr. 23/24, S. 225—227. Vgl. auch die Bemerkungen bei v. Bissing, System. 
Handbuch II, 181. 

17 Sch.-A., Taf. XIV == Hamann 256 = Inselkunst 225 = Aldred 123 = Breasted-Ranke 
128/29. 

18 Sch.-A. 353, 2 = Hamann 255 = Handbuch 97, 4 = Aldred 118 = Lange, König Echnaton 
28/29. 

19 Hamann, S. 238; E. Buschor, Bildnisstufen, München 1947, S. 22. 

20 Breasted-Ranke 121 = Schäfer, Amarna 8. 

21 Weitere Gipsmasken: 

a) Sch.-A. 353, 1 = Hamann 23 — Schäfer, Amarna 40 = Lange, König Echnaton 30/31. 

b) Handbuch 97, 5 = Inselkunst 226 — Breasted-Ranke 123. 

c) Inselkunst 226 = Breasted-Ranke 120 — Schäfer, Amarna 9 == Lange, König Echna¬ 
ton 34/35. 

d) Breasted-Ranke 122 = Schäfer, Amarna 41. 

e) Breasted-Ranke 124 = Schäfer, Amarna 42. 

f) Schäfer, Amarna 38 = Lange, König Echnaton 32. 

g) Aldred 124. 

22 Von den zahlreichen bisher nicht erwähnten Amarna-Rundbildern seien hier die wichtigsten 
in Kürze aufgeführt: 

a) König stehend eine Opferplatte haltend, Kalkstein, H. 39 cm, Kairo: Hamann 265 = 
Aldred 133 = Breasted-Ranke 132/33 = Lange, König Echnaton 36. 

b) Büste Amenophis’ IV., Kalkstein, H. 58 cm, Paris: Fechheimer, Plastik 79/80 = Schäfer, 
Amarna 15. 

c) Kopf eines Königs, gelber Quarzit, H. 18 cm, Kairo: Aldred 130 = Encycl. photogr. 102. 

d) Gruppe Amenophis’ IV. und der Nofretiti, bemalter Kalkstein, H. 22,5 cm, Paris: Van¬ 
dier, Le Louvre, Sculpture egyptienne = Buschor, Bildnisstufen, Abb. 111. 

e) Statuette eines Königs, bemaltes und vergoldetes Holz, H. 25,3 cm, Berlin: Fechheimer, 
Kleinplastik 84 = Schäfer, Amarna 19 = Lange, König Echnaton 24. Vgl. H. Schäfer, 
Die Simonsche Holzfigur eines Königs der Amarnazeit, ÄZ 70 (1934), 1—25. 

f) Kopf eines Königs, helles und dunkelblaues Glas, H. 9 cm, Paris: Aldred 88. 

g) Unfertiger Kopf einer Königin, Quarzit, H. 33 cm, Kairo: Handbuch 97, 1 — Aldred 114 
= Wolf, WdÄ, Taf. 80. 

h) Ein Satz Deckel von Eingeweidekrügen in Form eines Bildniskopfes, H. 18 cm, Kairo: 
Aldred 131 = Breasted-Ranke 291 = Lange-Hirmer 194. Vgl. Maspero, Essais sur l’art 
egyptien, S. 147—163; H. Schäfer, Die angeblichen Kanopenbildnisse König Amenophis 
des IV., ÄZ 55 (1918), 43—49; ferner Aldred. 

i) Bildniskopf, Holz, H. 20 cm, Paris Louvre. Vgl. Ch. Boreux, Une tete amarnienne en bois 
(Musee du Louvre), Mon. Piot 35 (1936), 1—18; Wolf, WdÄ, Taf. 90. 

23 Inselkunst 227 = Aldred 173 = Lange, König Echnaton 59; eine weniger gute Replik ist 
neuerdings bekannt geworden: R. Engelbach, A hitherto Unknown Statue of KingTutankh- 
amun, ASAE 38 (1938), 23—28. 

24 Sch.-A. 356 = Lange 86 = Inselkunst 229. 

25 Sch.-A. 358, 3 = Boreux, La sculpture egyptienne au Musee du Louvre, Paris o. J., Taf. 31. 

26 Weitere Steinbildwerke Tutanchamuns sind u. a.: 

a) Der König zwischen Amun und Mut, Kalkstein, H. 86 cm, Kairo: Aldred 168. 

b) Der König stehend neben dem sitzenden Amun, weißer Marmor, H. 2 m, Turin: Aldred 170. 

c) Der König stehend, eine Standarte haltend, versteinertes Holz, H. 61 cm, Kairo: Aldred 
174. — Möglicherweise handelt es sich um Tutanchamuns Nachfolger Aja. 
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d) Kopf des Königs, Kalkstein, 1 / 2 Lebensgröße, New York: Lansing, A Head of Tutankh- 
amun, JEA 37 (1951), 3—4, und W. K. Simpson, The Head of a Statuette of Tutankh- 
amun in the Metropolitan Museum, JEA 41 (1955), 112—114 und 42 (1956), 118—119. 

27 Carter-Mace, Tutenehamun, Bd. I—III, Leipzig 1924—1934; P. Fox, Tutankhamun’s 
Treasure, Oxford 1951; J. Capart, Tout-Ankh-Amon, 2. Aufl., Brüssel 1950. 

28 Fox 17. 


29 Fox 27—30 = Lange 83 = Aldred 148 = Lange-Hirmer 183 (farbig). 

30 Fox 32/33 = Handbuch 96, 2 = Inselkunst 307 = Aldred 156 = Meisterwerke 54; farbig bei 
W. Wolf, Das ägyptische Kunstgewerbe (Boßert, Geschichte des Kunstgewerbes, Bd. 4), 
Taf. 4. 

31 Z. B. der König als Harpunierer auf einem Nachen: Fox 57 = Hamann 270 = Aldred 157; 
der König auf einem Leoparden stehend: Fox 56 = Breasted-Banke 153; der König von der 
Göttin Menkaret auf dem Kopfe getragen: Aldred 152. 

32 Siehe z. B. die Pantherkatze aus dem Grabe Amenophis’ II., Holz mit Asphalt überzogen, 
L. 71 cm, Kairo: Sch.-A. 344, 1. 

33 Fox 42—43 = Aldred 153—155 = Meisterwerke 52. 

34 An weiteren Rundbildern aus dem Grabe Tutanchamuns erwähnen wir 

a) Bildniskopf des Königs aus bemaltem Holz auf einer Lotosblume: Fox 2. 

b) Eine 76,5 cm hohe bemalte Holzbüste des Königs unbekannter Bestimmung: Fox 8. 

c) 9 cm hohe Figur des stehenden Königs aus massivem Gold auf einem Stabe und ein Gegen¬ 
stück aus Silber: Fox 23 = Aldred 150. 


d) Ein Satz von vier Deckeln von Eingeweidekrügen in Form von Bildnisköpfen des Königs, 
aus Alabaster, H. 24 cm: Fox 45 = Aldred 147 (vgl. ii?6 22h ). 

e) Totenfiguren des Königs aus Holz, teilweise vergoldet, rund 50 cm: Fox53/54 = Aldred 151. 
35 Aldred 136. 


36 Während die eben genannte Gruppe im Handel erworben ist, sind drei Privatplastiken in 
Amarna selbst gefunden worden: 

a) Sitzender Mann, bemalter Kalkstein, H. 18,4 cm, Kairo: Aldred 137 = Handbuch 95, 4. 

b) Gruppe eines Schreibers mit dem Pavian des Gottes Thot, Steatit, H. 11,4 cm, Kairo: 
Aldred 138. Sie verrät in Inhalt und Form nichts vom Amarnastil und gibt ein auch sonst 
mehrfach belegtes Motiv wieder; vgl. z. B. Sch.-A. 341, 2 = Meisterwerke 37 = Wolf, 
WdÄ 70, und Fechheimer, Plastik 89. 

c) Sitzender Mann, bemalter Kalkstein, H. 9 cm, Brooklyn: J. D. Cooney, Egyptian Art in 
the Brooklyn Museum Collection, Nr. 35 = unsere Abb. 442. Siehe auch E. Riefstahl, 
JNES 10 (1951), 72/73. 

37 Sch.-A. 339 = Aldred 172 = Breasted-Ranke 152. Zur Datierung vgl. Aldred. 

38 Sch.-A. 337 = Lange 73 = Meisterwerke 35. — Zu der einleuchtenden Datierung in die Re¬ 
gierungszeit des Aja siehe P. Gilbert, La date du buste de femme en calcaire n. 5626 . . . dans 
la collection egyptienne du Musee archeologique de Florence, Studi Rosellini II, 99—104. 

39 Sch.-A. 354/55 = Hamann 273 = Aldred 169 = Breasted-Ranke 141. Ygl. H. E. Winlock, 
A Statue of Horemhab before his Accession, JEA 10 (1924), lff. 

107 1 II. R. Hall, Head of a Monarch of the Tuthmosid House, in the British Museum, JEA 13 

(1927), 133/34, und derselbe, A New Portrait Head of Tuthmosis III (?) at Berlin, and the 
Portraits of Hatshepsut, JEA 15 (1929), 78/79. 

108 1 R. Anthes, Werkverfahren ägyptischer Bildhauer, MDIÄA 10 (1941), 79—121, hier beson¬ 

ders 86—89. 

109 1 Sch.-A. 361 = Aldred 4. — Wichtig sind ferner die Alabasterreliefs Amenophis’ I. aus Kar¬ 

nak, ASAE 22 (1922), Taf. 1 und 23 (1923), Taf. 3, und Lange-Hirmer 116/117. 

2 Aldred 18 = Lange-Hirmer 123. 

3 Sch.-A. 363—364; Hamann 231—236; Handbuch 88, 3; Inselkunst 230; Aldred 17, Breasted- 
Ranke 222—224. 

4 A. Köster, Zur Seefahrt der alten Ägypter, ÄZ 58 (1923), 125 ff. — M. Hilzheimer, Zur geogra¬ 
phischen Lokalisierung von Punt, ÄZ 68 (1932), 112—114; Fr. W. Frh. v. Bissing, Pyene 
(Punt) und die Seefahrten der Ägypter, Die Welt des Orients, Wuppertal 1948, 146—157. 
— M. Alliot, Pount-Pwane, l’Opone du geographe Ptolemee, Rev. d’egyptol. 8 (1951) 1—7. 

5 Breasted-Ranke 225; Wresz. Atl. II, 26—33. 

6 G. Schweinfurth äußert sich (Botanische Jahrb. 55 (1919), 464) folgendermaßen: „Bei der 
großen Mehrzahl der im Tempel von Karnak von Tuthmosis III. als von seinen Feldzügen in 
Syrien mitgebracht abgebildeten Pflanzen hat es den Anschein, als habe der Zeichner in dem 
Bestreben, exotische, den Ägyptern als fremdartig erscheinende Vegetationsformen vorzufüh¬ 
ren, sich allein von seiner Einbildungskraft leiten lassen.“ 

7 Proben siehe bei Hamann 227—230; Lange 54, 55, 58, 59; Lange-Hirmer 120, 122, 125. Wei¬ 
tere Reliefs der Zeit Hatschepsuts und Thutmosis’ III. siehe bei Hamann 217, 224, 226, 237, 
239. 


110 1 Porter-Moss 5, 176 ff. 

2 Bibliographische Grundlage ist Porter-Moss 1: The Theban Necropolis. Die wichtigsten Ver¬ 
öffentlichungsreihen, um die sich Norman de Garis Davies ein unvergängliches Verdienst 


erworben hat, sind: The Theban Tombs Series, London, seit 1915; Robb de Peyster Tytus 
Memorial Series, New York, seit 1917; Mond Excavations at Thebes, London, seit 1941. Rei¬ 
ches thebanisches Material enthalten: Wresz. Atl. I; L. Klebs, Die Reliefs und Malereien des 
neuen Reiches I; Nina M. Davies — A. H. Gardiner, Ancient Egyptian Paintings, 3 Bände, 
1936; A. Mekhitarian, Ägyptische Malerei, Genf 1954 (Farbaufnahmen); Lhote-Hassia, Les 
chefs-d’oeuvre de la peinture egyptienne, Paris 1954. — Für unsere eigene Darstellung ist von 
besonderem Wert gewesen die Ärbeit von M. Wegner, Stilentwicklung der Thebanischen 
Beamtengräber, MDIÄA 4 (1933), 38—164. — Siehe ferner G. Steindorff — W. Wolf, Die 
Thebanische Gräberwelt (Leipziger Ägyptologische Studien 4), Glückstadt 1936. 

3 Mackay, The Cutting and Preparation of Tomb-Chapels in the Theban Necropolis, JEA 7 
(1921), 154ff.; A. Mekhitarian, Ägyptische Malerei, S. 22—35. 

4 Urk. IV, 57. 

5 Darauf, daß das Erntedankopfer vor der Renen-utet (in einem einzigen Falle) schon im Alten 
Reich nachweisbar ist, hat H. Junker, Giza 12, S. 133, hingewiesen. 

6 A. Hermann, Die Stelen der thebanischen Felsgräber der 18. Dynastie (Ägyptologische 
Forschungen, Heft 11), Glückstadt 1940. 

7 N. de Garis Davies, The Tomb of Puyemre at Thebes, New York 1922/23, 2 Bände. 

8 Wresz. Atl. I, 149. 

9 N. de Garis Davies, The Tomb of Rekh-mi-re at Thebes, New York 1943, 2 Bände, und der¬ 
selbe, Paintings from the Tomb of Rekh-mi-re at Thebes, New York 1935. 

10 Wresz. Atl. I, 10, 89, 90, 332; Sch.-A. 365. 

11 Wresz. Atl. I, 262. 

12 Wresz. Atl. I, 26 = Handbuch 89, 2. 

13 N. de Garis Davies, The Tomb of Ken-Amun at Thebes, New York 1930, 2 Bände. 

14 Wresz. Atl. I, 65; Aldred 52, 53. 

15 M. Wegner, a. a. O. S. 79/80; H. J. Kantor, The Aegean and the Ancient Near East, Bloom¬ 
ington, Indiana, 1947, 62ff. — Anders W. F. Edgerton, Two Notes on the Flying Gallop, 
JAOS 56, 178—188. 

16 Vgl. hierzu J. Lange, Darstellung des Menschen in der älteren griechischen Kunst, Straßburg, 
1899, 77 f. 

17 Es handelt sich um die Gräber des User, Imaunezeh und Userhet. 

18 Wresz. Atl. I, 26, 185. 

111 1 Bemerkenswert ist ein Fries mit Opferrindern vor einer Wand von Papyrusstauden mit 

flatternden Vögeln darauf von stark schematisierender Zeichenweise in der Kapelle Ameno¬ 
phis’ III. in Elkab: Wreszinski, Bericht, Taf. 39. 

2 Auch in dem Bilde auf einer Siegesstele Amenophis’ III. in Kairo mag man einen Widerschein 
eines größeren Schlachtenreliefs erkennen. Der König, auf dem Kriegswagen stehend, lenkt 
zweimal — einmal nach links, einmal nach rechts gewandt —- mit eigenen Händen, die zu¬ 
gleich Bogen und Peitsche halten, ein reich geschirrtes, wundervoll gearbeitetes Zweigespann, 
indem er auf den Pferden und der Deichsel links gefesselte Asiaten, rechts Neger mit sich 
führt: Lacau, Steles du Nouvel Empire (Cat. gen), Taf. 20/21; K. Lange, König Echnaton, 56. 

3 Carter-Newberry, The Tomb of Thoutmosis IV (Cat. gen.), Kairo 1904; Wresz. Atl. II, 1—3; 
Ausschnitt Aldred 68. 

4 Groenewegen-Frankfort, Arrest and Movement, S. 117f., sucht die Bedeutung, die diese voll 
von vorn gesehenen Gesichter für die Beziehung zum Betrachter haben, durch den Hinweis 
abzuschwächen, es handele sich um Gefallene, deren grinsende Masken nicht mehr als mensch¬ 
liche Gesichter anzusprechen seien und daher genau so gut von vorn wie von der Seite wieder¬ 
gegeben werden könnten. Es sei zugegeben, daß derartige Erwägungen die Einführung der 
von vorn gesehenen Gesichter begünstigt haben mögen, doch ändert das nichts an der Tat¬ 
sache, daß sie ein wichtiger Beleg für die Wendung zu subjektivistischer Grundhaltung sind, 
um so mehr als das von vorn gesehene Gesicht, wie wir sehen werden, in gleichzeitigen Privat¬ 
gräbern auch bei Musikantinnen usw. (Abb. 471) vorkommt. 

112 1 Wresz. Atl. I, 144/45; Lange, zwei Farbtafeln; Meisterwerke 45 = Wegner, a. a. O. Taf. 16a. 

2 N. de Garis Davies, The Tomb of Nakht at Thebes, New York 1917. 

3 Hamann 247 = Aldred 66 = Wresz. Atl. I, 175. 

4 Sch.-A., Taf. XVI (farbig) — Hamann 248 = Meisterwerke 44 = Wresz. At. I, 43. 

5 Siehe H. Senk, Bemerkungen zur kontrapostischen Form in der ägyptischen Flachbildnerei, 
ASAE 50 (1950), 281 ff. 

6 Lange 113. 

7 Wresz. Atl. I, 175. 

8 Wresz. Atl. I, 2; Wegner, a. a. O. Taf. 13 b. 

9 Breasted-Ranke 258 = Äldred 72 = Wresz. Atl. I, 91 a. — Eine sehr ähnliche, in die Zeit 
Thutmosis’ IV. datierte Gruppe im Grabe eines Nebamun, bei der jedoch nur eine der vier 
Damen ihr Gesicht voll dem Betrachter zuwendet, siehe bei N. de Garis Davies, The Tombs 
of Two Offieials, London 1923, Taf. 23 = Wresz. Atl. I, 91c 9. Ebenda sind weitere Beispiele 
von vorn gesehener Gesichter zusammengestellt, darunter eine sitzende Dame (Brüssel), eine 
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Tänzerin in dem gleich zu besprechenden Grabe des Haremhab und ein an ein Tor gelehnter 
Türhüter (Berlin). Vgl. ferner VäK, 228ff. 

10 Wresz. Atl. I, 39, 251. Charakteristische Einzelfiguren aus diesem Grabe Aldred 59—61- 
Wegner, a. a. O. Taf. 16b. 

11 N. de Garis Davies, The Tomb ofTwo Sculptors at Thebes, New York 1927. Davies hat das 
Grab in die letzten Jahre Amenophis’ III. oder die ersten Jahre Amenophis’ IV., aber auf 
alle Fälle vor die Reformation gesetzt. Mekhitarian, Ägyptische Malerei, S. 126, will es im 
Übergang zur Ramessidenzeit unterbringen. Die richtige Datierung in die späten Jahre 
Amenophis’ III. ergibt sich — abgesehen davon, daß der Name Amenophis’ III. und nur der 
seine im Grabe vorkommt daraus, daß Ipuki an der Ausschmückung des Totentempels für 
den Weisen Amenophis Hapu mitgewirkt hat (Rev. d’egyptol. 3, 1938, 102). 

12 Wresz. Atl. I, 362 = Handbuch 89, 3. 

13 Lange 116; eine andere Klagende Aldred 65. 

14 Wegner, a. a. O. Taf. 6b. 

15 Sch.-A. 378, 2 = Hamann 246 (der ganze Trauerzug ebenda 245 und Wegner, a. a. O. Taf. 22) 
= Aldred 101 = Meisterwerke 46 = Breasted-Ranke 260. 

16 N. de Garis Davies, The Tombs ofTwo Officials, Taf. 25. — Zur Hochstaffelung vgl. VäK, 

193 ff., und H. Schäfer, Ungewöhnliche ägyptische Augenbilder und die sonstige Naturwieder¬ 
gabe, AZ 74 (1938), S. 34. 6 

17 Breasted-Ranke 262. 

18 Handbuch 88, 1 = Wegner, a. a. 0. Taf. 19. 

19 Wegner, a. a. 0. Taf. 20. 

20 Die Reliefs des Chaemhetgrabes, von denen einige nach Berlin gelangt sind, finden sich bei 

Wresz. Atl. I, 9, 51, 189 212, einzelne Ausschnitte bei Sch.-A. 372, 1 = Meisterwerke 48; 

Sch.-A. 373; Hamann 241/42; Lange 71; Fechheimer, Plastik 139; Inselkunst 234; Aldred 
89, 90. 

21 Wresz. Atl. I, 203—205, Ausschnitt Inselkunst 234. 

22 In die Reihe dieser Reliefgräber gehört auch das heute unzugängliche Grab des „Aufsehers 
des könglichen Harims Amenophis’ III.“ namens Userhet (Porter-Moss I, 78), aus dem ein 
wundervolles Bildnis der Königin Teje nach Brüssel gelangt ist: L. Borchardt, Der Porträt¬ 
kopf der Königin Teje, Leipzig 1911, Taf. 5 = Sch.-A. 372, 2 = Aldred 80 = Meisterwerke 49 
= unsere Abb. 479, und ferner das Grab des Schatzmeisters Sobekmose in Rizeikät, dessen 
Sandsteinreliefs sich heute in New York befinden (W. C. Hayes, The Burial Chamber of the 
Treasurer Sobk-mose from Er Rizeikät, New York 1939). 

23 Beides im Grabe des Menna, Wresz. Atl. 231, 233; Inselkunst 232. 

24 Sch.-A. 373, 1 = Wresz. Atl. I, 206. 

113 1 Ahmed Fakhry, A Note on the Tomb of Kheruef at Thebes, ASAE 42 (1943), 447—532; 
Lange-Hirmer 152, 154, 155. Vgl. auch van de Walle, L’identification d’un fragment de bas- 
relief provenant du tombeau de Kharouef (Thebes, No. 192), Studi Rosellini II, 281—288. 
JEA 9 (1923), Taf. 22, 1. Die hier besprochenen Gräber sind von N. de G. Davies ausgezeich¬ 
net behandelt worden in seinem Aufsatz Akhenaten at Thebes, JEA 9 (1923), 132—152. 
Siehe ferner desselben Verfassers Ausführungen in BMMA Eg. Exp. 1922—1923, Dezember 
1923, S. 40—53. 

3 Die Mitregentschaftstheorie ist neuerdings auch von W. Helck, MIO 2 (1954), 196—202, aus 
andern Gründen abgelehnt worden. 

4 JEA 9 (1923), Taf. 22, 2—28. 

5 N. de Garis Davies, The Tomb of the Vizier Ramose, London 1941. 

6 Proben der Ramosereliefs bei Hamann 243/44; Handbuch 88, 2; Lange 74—77; Inselkunst 
236 = Aldred 99/100; Wresz. Atl. I, 182; Wegner, a. a. O. Taf. 21; Lange-Hirmer 166—174. 

7 H. Schäfer, Amarna in Religion und Kunst, Taf. 3 = v. Bissing, Taf. 5 des in der folgenden 
Anm. aufgeführten Aufsatzes. 

8 Zur Streitfrage, die heute als erledigt angesehen werden kann, vgl. F. W. v. Bissing, Denk¬ 
mäler zur Geschichte der Kunst Amenophis’ IV., SB Bayer. Akad. d. Wiss., Phil. u. hist, KL, 
Jahrg. 1914, 3. Abh., München 1914; L. Borchardt, MD OG 57, März 1917, S. 21 f.; H. Schä- 
fer, AZ 55 (1918), 7/8; Davies, JEA 9 (1923), 145; Schäfer, Amarna, Text zu Taf. 3. 

9 v. Bissing, a. a. O. Taf. 6 = Wegner, a. a. O. Taf. 21b. 

10 Schäfer, Amarna, Abb. 3, S. 41. 

11 Hamann 252. 

12 Porter-Moss 5, 171 (Zarnich) und 220 (Silsile), Vgl. Schäfer, Amarna, Abb. 1, S. 13. 

Schäfer, Amarna, Taf. 4, — Zur Streitfrage, die auch in diesem Falle als erledigt anzusehen 
ist. vgl. L, Borchardt, ZDMG 57, März 1917, S. 18ff.; Schäfer, Die frühesten Bildnisse König 
Amenophis des IV. Ein Beitrag zur Entstehung der Kunst von Teil el-Amarna. Amtl. Be¬ 
richte aus den Preuß. Kunstsammlungen, 40. Jahrg. (1918—1919), 211—230; L. Borchardt, 
Nochmals: Die frühesten Bildnisse König Amenophis’ IV., ebenda 283; Schäfer, ebenda 
284 286; Schäfer, Eine Überraschung beim Reinigen eines Reliefs aus der Reformationszeit 

von El-Amarna, ebenda, Jahrg. 41 (1919—1920), 158—163. 







14 Lediglich bei einem Block im Louvre aus dem Atentempel in Theben, der mit dem am Ende 
des 5. Jahres des Königs gefeierten Regierungsjubiläum zusammenhängt, hat man das Emp¬ 
finden, das Bildnis des Königs stünde zwischen dem alten und dem neuen Stil: Schäfer, 
Amarna, Taf. 5. — Vgl. H. Asselbergs, Ein merkwürdiges Relief Amenophis’ IV. im Louvre- 
Museum, ÄZ 58 (1923), 36—38. — Weitere Blöcke aus den ersten Jahren Amenophis’ IV. 
sind neuerdings verbaut in Karnak zu Tage gekommen. Eine Probe siehe bei Sch.-A. 374, 2. 
Ein Block in Cambridge, der sich auf das gleiche Fest bezieht, weist bereits alle Eigenheiten 
des neuen Stiles auf: F. LI. Griffith, The Jubilee of Akhenaton, JEA 5 (1918), 61 ff., und H. 
Schäfer, Die Anfänge der Reformation Amenophis’ IV. SB Berl. Akad. Phil.-hist. Kl., Berlin 
1919, 477—484. 

15 N. de Garis Davies, The Rock Tombs of El Amarna, 6 Bände, London 1903—1908. — Die 
Gräber zerfallen in eine Süd- und eine Nordgruppe. Die erstere, zu denen die Gräber des Mahu 
und des Aja gehören, wurden zuerst begonnen und im 8. oder 9. Jahre des Königs zugunsten 
der Nordgruppe aufgegeben (Davies, Amarna 4, S. 8). Daraus ergibt sich im Groben eine 
zeitliche Ordnung der Gräber, die weiter zu untersuchen wohl lohnen würde. 

16 H. Balcz, Zur kunstgeschichtlichen Stellung der Gräber von El Amarna. Melanges Maspero I. 

1. fase., 147—154. 6 F 

17 Wenn im thebanischen Grabe des Wesirs Amenuser der König Thutmosis III. auf einem 
Tragsessel mit dem neuernannten Wesir in Prozession zum Tempel zieht, so ist das in der 
Voramarnazeit eine einmalige Ausnahme: BMMA Eg. Exp. 1925—1926, Dezember 1926, 
Abb. 5, S. 9. 

18 Siehe v. Bissing in der 113 8 genannten Arbeit, S. 6. 

19 Davies, Amarna 6, Taf. 29 = L. Curtius, Antike Kunst I, Abb. 123. Ausschnitte siehe Schä¬ 
fer, Amarna 29 = Inselkunst 239 = Aldred 107 = Wresz. Atl. II, 133, Beibild; ferner Schä¬ 
fer, Amarna 47; Sch.-A. 377, 2; Wresz. Atl. II, 14. 

20 Davies, Amarna 5, Taf. 5 = VäK, Abb. 184. 

21 Um den Nachweis perspektivischer Ansätze und ihre Beurteilung im Rahmen ägyptischen 
Kunstschaffens hat sich neuerdings H. Senk in sehr verdienstvollen Arbeiten in Auseinander¬ 
setzung mit Schäfers VäK bemüht. Er spricht nicht eben glücklich von „perspektivischem 
Gehalt , wo wir es vorziehen, von „Raumgehalt“ zu reden. H. Senk, Vom perspektivischen 
Gehalt in der ägyptischen Flachbildnerei, ÄZ 69 (1933), 78—94, und Von der Beziehung zwi¬ 
schen „Geradvorstelligkeit“ und „perspektivischem Gehalt“, ÄZ 74 (1938), 125—132, ferner 
sein in Anm. 112* genannter Aufsatz über den Kontrapost. Schäfers Entgegnungen siehe in 
der Hauptsache in dem Anm. 112 16 auf geführten Aufsatz, ferner in ,, Hilfen zur Erforschung 
ägyptischer und anderer „vorgriechischer“ Kunst“, Jahrb. des Deutschen Archäolog. Insti¬ 
tuts 57 (1942), 158—182. — Mit Nutzen wird man auch die Kap. 14 und 15 des Buches von 
W. St. Smith, A History of Egyptian Sculpture and Painting in the Old Kingdom, 2. Aufl., 
London 1949, einsehen. Schließlich sei erwähnt der Aufsatz von O. R. Röstern, Remarkable 
Drawings with Examples in True Perspective, ASAE 48 (1948), 167—177. — Wir stimmen 
grundsätzlich darin mit Senk überein, daß es ,wo es nicht um eine Charakteristik des Ägyp¬ 
tischen gegenüber dem Antiken oder Abendländischen, sondern um die Darstellung des ge¬ 
schichtlichen Wandels innerhalb des Ägyptischen geht, nicht damit getan ist, auf die denk¬ 
bildlichen Züge hinzuweisen, die das Flachbild des Neuen Reiches mit dem der älteren Zeit 
verbinden; vielmehr ist es unsere Aufgabe, die tiefgreifenden Wandlungen herauszuarbeiten, 
die das Neue Reich von der älteren Zeit unterscheiden. Diese aber zielen unzweifelhaft auf 
die Verstärkung des Raumgehalts. Insofern fühlen wir uns berechtigt, von dem Versuch zu 
sprechen, die Illusion des Freiraums zu erzeugen. 

22 K. Sethe, Kosmopolitische Gedanken der Ägypter des Neuen Reichs in bezug auf das Toten¬ 
reich. Studies presented to Fr. LI. Griffith, London 1932, 432—433; J. Cerny, Thoth as 
Creator of Languages, JEA 34 (1948), 121—122; S. Morenz, Ägypten und die altorphische 
Kosmogonie. Aus Antike und Orient. Festschrift Wilhelm Schubart, Leipzig 1950, S. 68 f. 

23 Davies (JEA 9, S. 150) urteilt: „In practice it (Atenism) is proved little more than a beauti- 
fully expressed and humanized henotheism.“ 

24 Z. B. Sch.-A. 375 = Aldred 105 = Meisterwerke 50; ferner Lange 79 = Lange, König Echna- 
ton 11 = Encycl. photogr. 105. 

25 L. Borchardt, Porträts der Königin Nofretete, Leipzig 1923, Taf. 1 = Meisterwerke 51. — 
Eine ähnliche Reliefplatte in Berlin siehe Hamann, Abb. 267 = Aldred 111 = Schäfer, 
Amarna 28 = K. Lange, König Echnaton, Taf. 14/15. 

26 Auch Davies, Amarna 4, Taf. 20 und 41 = L. Curtius, Die antike Kunst I, Abb. 124b. 

27 Davies, Amarna 3, Taf. 4 = Erman-Ranke, Abb. 66. — Ein Bildhauerentwurf in Kairo zeigt 
das köstliche Bild einer Prinzessin, die dabei ist, eine Ente zu verspeisen: Sch.-A. 376 = 
Handbuch 92, 3 = K. Lange, König Echnaton 39. 

28 Relief in Berlin: Schäfer, Amarna 22 = K. Lange, König Echnaton 41. 

29 Schäfer, Amarna 30 — K. Lange, König Echnaton 42. — Auf einem andern Berliner Relief 
gießt der Schwiegersohn dem Schwiegervater Wein in einen Becher: Schäfer, Amarna 31 = 
K. Lange, König Echnaton 40. — Zur Deutung auf Semenchkare vgl. P. E. Newberry, 
Akhenaten’s Eldest Son-in-law Ankhkheprure, JEA 14 (1928), 3—9. 
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30 Siehe K Sethe, Das Verhältnis zwischen Demotisch und Koptisch und seine Lehren für die 
Geschichte der ägyptischen Sprache, ZDMG 79 (1925), 290—316 
II Hamann, Abb. 258 = Schäfer, Amarna 11 = K. Lange, König Echnaton 12. 

33 l e u \ eiI Zn r o' F last ^ 142 = Schäfer ’ Amarna 16 = K - Lange, König Echnaton 38. 

34 „ b *‘ A * 878 > l “ Davies, Amarna 4, Taf. 41 = L. Curtius, Die antike Kunst I, Abb. 124a. 
Hamann, Abb. 61 = Fechheimer, Plastik 143 = Breasted-Ranke 235. Vgl. R. Anthes Fünf 
Heft e 5 WerbUngen in dei> Agyptische n Abteilung, Berliner Museen, 55. Jahrg., Berlin’1934, 

35 Aldred 125 - Schäfer, Amarna 33 = K. Lange, König Echnaton 43 . — Vgl. A. Hermann 
Der Spaziergang im Garten, Berliner Museen 64 (1943), 2—4 

Muse?m; e ^ASM1928);«7 Wberry ’ *** ^ ^ Scul P tured SIab N °' «000 “ the Berlin 

37 P. Fox, Tutankhamun’s Treasure, Oxford 1951, Taf. 64 = Handbuch 92, 2 = Aldred 149 = 
K. Lange, König Echnaton 45. 

38 Carter, Tut-ench-amun I, Taf. 27 und 54, II, Taf. 1 = P. Fox, a. a. O. Taf 11 = Sch -A 381 
= Lange-Hirmer 187—189 = Wolf, WdÄ, Taf. 83. 

39 19 b ’(flrbfo>^ 1 = Inselkunst 241 = K * Lan S e 58 = P - Fox, a. a. 0. Taf. 10 = Lange-Hirmer 

40 An sonstigen Reliefs aus dem Grabschatz Tutanchamuns sind besonders die beiden in Blatt- 
tt ßo U ^ er i?° o/?o? r ^ ei J ete fi Bilder auf einem Straußenfedernwedel bemerkenswert: Carter 

62 _ n 0 * 24 i 25 7 Inselkunst 302 = Schäfer, Amarna 61. Sie stellen auf der einen Seite 
die btraußenjagd, auf der andern die Heimkehr mit den erbeuteten Straußen und Federn dar 
?as Schöne Fest von Opet (Veröffentlichungen der Ernst-von-Sieglin-Expeditiom 
5. Band), Leipzig 1931; Wresz. Atl. II, 189— 202 . F 

42 Die ältere Literatur siehe bei Porter-Moss 3, 195 ff. Neuerdings sind die folgenden Aufsätze 

zu nennen: J. Capart, The Memphite Tomb of King Haremhab, JEA 7 (1921), 31ff.; H. Schä¬ 
ler, Ein Relief aus der Zeit Tutanchamuns, Berliner Museen, Jahrg. 49 (1928), 34 _40* J. 

, a f t< ^^ er ’ H, eu x fragments de la tombe memphite d’Horemheb conserves au Musee du Louvre 
Melanges Syriens offerts ä M. R. Dussaud, II, 811—818 (Paris 1939); I. E. S. Edwards A 

Fragment of Relief from the Memphite Tomb of Haremhab, JEA 26 (1940) 1_2- J D 

Cooney, A-Relief from the Tomb of Haremhab, JEA 30 (1944), 2—4; C. Kern, Enkele blikken 
l Ji weinig belichte hoeken van Egyptische verzamelingen, Jaarber. Ex Oriente Lux 9 (1944) 

55 63; Vandier, A propos d’un bas-relief de la frn de la XVIIIe dynastie (Musee du Louvre, 

Revue dEgyptologie 8 (1951) 199-206; Sir Alan Gardiner, The Memphite Tomb of the 
General Haremhab, JEA 39 (1953), 3—12. 

43 wi'k' . ok = ,A! dr J ed 13 ?. : ? röb 5^, r Ausschnitt Inselkunst 246 und Curtius, Die antike Kunst 

44 ^ Ahh ‘ 125C * Vgl * daZU die m 113 aufgeführten Aufsätze von H. Schäfer und A. Gardiner. 

Das von Schäfer behandelte Berliner Stück, das in Inselkunst 246 auf photographischem 
Wege m seinen Zusammenhang eingefügt ist, siehe Schäfer, Amarna 58 = Lange, Echna¬ 
ton 50. ° 

45 ffwY^n 8 « 4, m hhuu^ecAusschnitt Curtius, a. a. 0.125 a. — Der neuerliche Versuch Cooneys 
(JüAJU, d— 4 ), das Grab etwas höher hinauf in die Zeit Achenatens zu datieren, ist abzuleh¬ 
nen. Das Vorkommen des Aten in einem Regimentsnamen spricht in keiner Weise gegen die 
Datierung unter Tutanchamun, wohl aber das Vorkommen des Amun (z. B auf dem in 113 u 
genannten Berliner Bruchstück) und verschiedener anderer Götter sowie einer Jenseitsszene 
entscheidend gegen die Ansetzung unter Achenaten. Die Rückkehr zur Amunreligion ist 
unter Tutanchamun, und zwar schrittweise, erfolgt. Nur in seiner Zeit ist nach unserer jetzi- 
gen Kenntms das Nebeneinander von Amun und Aten möglich. So findet sich in seinem Grabe 
ein bessel, aut dem der Strahlenaten und die Geiergöttin sowie die Aten- und Amunform des 

onigsnamens nebeneinander auftreten, und heißt es auf einem Szepter vom König: „Strah¬ 
lenden Angesichts wie Aten wenn er scheint, der Sohn Amuns“ (P. Fox, Tutankhamun’s 
Treasure, Oxford 1951, Taf. 60 und 67). Darum gehört auch das in 113* 8 aufgeführte Grab des 
Fatenemhab in die gleiche Zeit und ebenso die Münchener Grabwand des Amenemone aus 
t u, n!’i! n cf rei ? I ^ SC . hriften Harachti, Rö, seine (des Re) Sonnenscheibe (Aten) und sein 
ei , Ftah-bokaris, Osiris und andere Götter angerufen werden. Siehe dazu v. Bissing, Über 
eine Grabwand aus Memphis in der Glyptothek König Ludwigs, Münchner Jahrbuch der bil¬ 
denden Kunst, Neue Folge 1 (1924), 207—224, und derselbe, Die Inschriften der memphiti- 

46 6n Grabwand m der Glyptothek König Ludwigs I., Acta Orientalia 6 (1928), 1—18. 
Belohnung: Handbuch 90, 3 und Curtius, a. a. O. Abb. 125b. Der Zug der Gefangenen: Cur- 
tius, a. a. O. Abb. 125b = Breasted-Ranke 229; Ausschnitte Inselkunst 247; Aldred 143- 
fechheimer, Plastik 145 = Curtius, a. a. O. Abb. 143, 

47 Ein gutes Beispiel dafür ist das von Edwards (siehe 113 i2 ) veröffentlichte Stück. — Weitere 
hier nicht naher besprochene, an bequem zugänglicher Stelle abgebildete Stücke sind eine 
Gruppe von Soldaten (Brooklyn) bei Aldred 140 = Wolf, WdÄ, Taf. 85; ein Reiter an der 

f e Ä balke S Schle PP endei : SoIdaten (Bologna) bei Aldred 141/42; eine Feldlagerszene bei 
ocn.-A. 385, 2 , veröffentlicht von H. Schäfer, Aus einem ägyptischen Kriegslager, Amtl. Ber. 
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aus den Preuß. Kunstsammlungen, Jahrg. 40 (1918/19), 153—163. Ihren Zusammenhang mit 
einem Relief in Bologna hat J. Capart in dem ÜJ 42 genannten Aufsatz festgestellt. 

48 Porter-Moss 3, 197, dazu der dort übersehene Aufsatz von W. Spiegelberg, Die Datierung des 
Berliner „Trauerreliefs“, ÄZ 60 (1925), 56—58. Siehe Sch.-A. 387 und 388, 1; Hamann, Abb. 
271/72; Lange 104; Breasted-Ranke 230/31. — In die Nähe des Hafemhab-Grabes gehört 
nach 113^ das des Patenemhab, dessen einstige Lage in Sakkara gleichfalls nicht bekannt ist 
und dessen Reliefs nach Leiden gelangt sind: Porter-Moss 3,191. Proben siehe Inselkunst 244 
= Breasted-Ranke 227 = Wolf, WdÄ 86. 

114 1 Farbige Beispiele für das Wohnhaus bei H. Frankfort, The Mural Painting of El-Amarneh, 

London 1929, Taf. 17 und 19. 

2 N. de Garis Davies, Mural Paintings in the City of Akhetaten, JEA 7 (1921), 1 ff. — Sch -A 
Taf. XVII (farbig) = Aldred 110. 

3 Porter-Moss 1, 200. — Einige Bruchstücke bei Frankfort, a. a. O. Taf. 13; ein weiteres Bruch¬ 
stück in München ist von P. Wolters, Münchner Jahrb. der bildenden Kunst 1910, 142_144, 

besprochen worden. 

4 Flinders Petrie, Teil el Amarna, London 1894, Taf. 2 = Erman-Ranke, Ägypten, Abb. 26. 
Ein Bruchstück bei Sch.-A. 379, 2. 

5 F. W. v. Bissing, Der Fußboden aus dem Palaste des Königs Amenophis IV. zu El Hawata 
im Museum zu Kairo, München 1941. 

6 Ein besonders charakteristisches Beispiel siehe bei H. Th. Bossert, Altkreta, Berlin 1923 
Nr. 350, nach JEA 8 (1922), Taf. 13. 

7 H. Frankfort, The Mural Painting of El-Amarneh. 

8 H. Frankfort, a. a. O. Taf. 2—9; Teile sind abgebildet Handbuch 90, 4; Aldred 128/29. 

9 Schlacht gegen Asiaten: Carter, Tut-ench-Amun I, 43; P. Fox, a. a. 0.15; Aldred 145; Lange 
König Echnaton 57; Encycl. photogr. 116. Vgl. J. Capart — J. Taupin, La defaite des 
asiatiques. Scene peinte du coffret de Tout-ankh-Amon, CdE 20 (1945), 40—46. Schlacht 
gegen Neger: Carter, a. a. O. I, 42; Hamann 268; Inselkunst 242 ; Löwenjagd: Carter, a. a. O. 
I, 41; II, 3; Sch.-A. 380; Inselkunst 243; Aldred 144. Jagd auf Antilopen, Wildesel usw • 
Carter, a. a. O. I, 40. 

10 W. Spiegelberg, Zu den Jagdbildern des Tutenchamun, OLZ 28 (1925), 569—571. 

11 N. de Garis Davies, The Tomb of Huy, Viceroy of Nubia in the Reign of Tutankhamun Lon¬ 
don 1926; Wresz. Atl. I, 42, 158—165. 

12 N. de Garis Davies, The Tomb of Nefer-hotep at Thebes, 2 Bände, New York 1933; Wresz. 
Atl. I, 170—172; Erman-Ranke, Abb. 163. 

115 1 Zur Frage siehe besonders L. Borchardt, Aus der Arbeit an den Funden von Teil el-Amarna, 

MDOG 57, März 1917; H. Schäfer, Das Wesen der „Amarnakunst“, MDOG 64, März 1926, 
54—61; H. Frankfort, The Mural Painting of El-Amarneh, Kap. 1: The Affinities of the Mural 
Painting of El-Amarneh; M. Wegner, a. a. O. S. 154—160; H. Schäfer, Zum Wesen der 
Amarnakunst, ÄZ 70 (1934), 19—25. 

116 1 Die Frage, wie weit die Bilder nach Ort und Zeit festgelegt sind, ist sorgfältig untersucht von 

H. A. Groenewegen-Frankfort, Arrest and Movement, S. 78ff. 

2 Wresz. Atl. I, 246. 

3 Davies, Amarna 2, Taf. 37 = Erman-Ranke, Abb. 259. 

4 W. Helck, Die Bedeutung der ägyptischen Besucherinschriften, ZDMG 102 (1952), 39—46 

5 Urk. IV, 939. 1 1 

6 Davies, The Tomb of Ken-Amun at Thebes, Taf. 68. 

7 Helck, Der Einfluß der Militärführer, S. 53. 

117 1 U. Hölscher, Medinet Habu (Morgenland, Heft 24), Leipzig 1933, Abb. 20/21. 

2 Porter-Moss 5, 208 ff. ' r * 1 

Porter-Moss 6, 31 ff.; ferner G. Lefebvre, Inscription dedicatoire de la chapelle funeraire de 
Ramses I ä Abydos, ASAE 51 (1951), 167—200. 

4 A. M. Calverly and M. F. Broome, The Temple of King Sethos I at Abydos, 3 Bände, London 
1933—1938; ferner Porter-Moss 6, lff. 

H. Frankfort, The Cenotaph of Seti I at Abydos, 2 Bände, London 1933; ferner Porter-Moss 
6, 29 ff. 

6 Über eventuelle weitere Pläne siehe H. Schäfer, Die angebliche Basilikenhalle des Tempels 
von Luksor. Gedanken zur Geschichte des ägyptischen Tempelbaues, ÄZ 61 (1926), 52—57. 
K. C. Seele, The Coregency of Ramses II with Seti I and the Date of the Great Hypostyle 
Hall at Karnak, Chicago 1940. 

8 Siehe die Behandlung der Raumfrage bei W. Worringer, Ägyptische Kunst. Probleme ihrer 
Wertung, München 1927, S. 88ff., und die Entgegnung von H. Schäfer, DLZ 15 (1929), 
Sp. 707 ff. 

9 So H. Schäfer in Sch.-A., S. 104. 

10 So schon J. Spiegel, Die Phasen der ägyptischen Geistesgeschichte, Saeculum 1 (1950), S. 59. 

11 Porter-Moss 6, 32 ff. 

12 Porter-Moss 2, 149 ff. 
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13 Porter-Moss 7, 95IT. 

14 So Spiegel in dem 117 10 genannten Aufsatz, S. 62. 

15 Der Tempel ist durch das Oriental Institute der Universität Chicago mustergültig aufgenom¬ 
men und veröffentlicht worden, wobei der bauliche Teil durch U. Hölscher geleitet worden 
ist. Siehe die Serie The University of Chicago Oriental Institute Publications, Bd. 21 (1934), 
41 (1939), 54 (1941), 55 (1951), 66 (1952) = Medinet Habu I—V. Wir folgen hier Hölschers 
zusammenfassender Darstellung in dem in 117 1 genannten Heft der Morgenland-Reihe. — 
Fliegeraufnahmen des ganzen Bezirks siehe Sch.-A. 322 = Wolf, WdÄ 100. 

16 Der Palast ist, wie Hölscher festgestellt hat, in den späteren Jahren Ramses’ III. umgebaut 
worden. Wir haben hier den Neubau im Auge. 

17 U. Hölscher, Erscheinungsfenster und Erscheinungsbalkon im königlichen Palast, ÄZ 67 
(1931), 43—51. 

18 U. Hölscher, Gessodekorationen, Intarsien und Kachelbekleidungen in Medinet Habu, ÄZ 76 
(1940), 41—45. 

19 Daressy, Plaquettes emaillees de Medinet Habou, ASAE 11 (1911), 49 ff. Über neuerdings 
aufgefundene Kacheln der 19. Dynastie vgl. Mahmud Hamza, ASAE 30 (1930), 31—68; 
W. C.*Hayes, Glazed Tiles from a Palace of Ramesses II at Kantir (Metrop. Mus. of Art 
Papers, No. 3), New York 1937. 

20 U. Hölscher, Das Hohe Tor von Medinet Habu, Leipzig 1910. 

21 Diese Deutung im Anschluß an Y. Müller, Studies in Oriental Archaeology IV, JAOS 63 
(1943), 147. 

22 Über die Königs- und Privatgräber vgl. die einschlägigen Kapitel in Steindorff-Wolf, Die 
Thebanische Gräberwelt. 

118} Sch.-A. 357 = Hamann 297 = Lange 103 = Meisterwerke 55 = Breasted-Ranke 160 = 
Inselkunst 228. 

2 Eine Replik in Kairo siehe Maspero, Geschichte der Kunst in Ägypten, Abb. 359. Der Ober¬ 
teil einer ähnlichen Statue aus Tanis in Kairo Encycl. photogr. 142. — Ein vorzüglicher Kopf, 
vielleicht Sethos’ I., in Hildesheim, siehe Die Denkmäler des Pelizaeus-Museums zu Hildes¬ 
heim, Hildesheim 1921, Abb. 24. — Wir erwähnen ferner eine merkwürdige Statue Ram¬ 
ses’ II. aus Tanis in Kairo, die ihn als Kind mit der Sonnenscheibe auf dem Kopf und die 
oberägyptische Wappenpflanze in der Hand darstellt, eine Schriftspielerei mit den drei Be¬ 
standteilen des Namens Ramses. Ygl. Kemi 5, Taf. 11. Siehe ferner Montet, Les statues de 
Ramses II ä Tanis, Melanges Maspero I, 497—508. 

3 Sch.-A. 358, 1 = Handbuch 98, 3. — Blätter des Perseabaumes mit dem Königsnamen auf 
der Basis dieser und anderer Statuen des gleichen Motivs deuten darauf hin, daß diese Sta¬ 
tuen mit der Königskrönung Zusammenhängen und möglicherweise einen besonderen Krö¬ 
nungsritus wiedergeben. Siehe darüber M. Matthiew, A Note on the Coronation Rites in 
Ancient Egypt, JEA 16 (1930), 31—32. 

4 BMMA Eg. Exp. Dezember 1926, Abb. 7, S. 11. — Zur Geschichte des Motivs vgl. C. Aldred, 
A Statue of King Neferkare Ramesses IX, JEA 41 (1955), 3—8. 

5 Siehe dazu A. Scharff, Gott und König in ägyptischen Gruppenplastiken, Studi Rosellini I, 
S. 315ff. — Gruppen von König und Gott erfreuen sich jetzt besonderer Beliebtheit. Wir 
erwähnen hier zwei Gruppen des Haremhab: König und Gott Min in London, Bissing- 
Bruckmann 46 = Ricke, Kamutef-Heiligtum, Taf. 11 a; König und Gott Amun in Turin, 
Bissing-Bruckmann 46 A. In beiden Fällen ist der König kleiner gestaltet als der Gott. 

6 Siehe indessen die Doppelstatue Haremhabs und seiner Gemahlin in Turin: JEA 39 (1953), 
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Hannover erwerben: I. Woldering, Ausgewählte Werke der ägyptischen Sammlung, Nr. 55. 
Vgl. auch dieselbe, Zur Plastik der Äthiopenzeit, ÄZ 80 (1955), 70—73. 

10 Bosse, Nr. 3; Sch.-A. 433; Hamann 306; Lange 124; Breasted-Ranke 167. — Die Annahme, 
daß es sich bei diesem Kopf um Montemhet handelt, beruht auf den Fundumständen und dem 
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erhaltenen Titel auf dem Rückenpfeiler. Sie ist daher nicht über jeden Zweifel erhaben, wird 
aber durch die stilistische Verwandtschaft mit der Standfigur wesentlich gestützt. 

11 Bosse, Nr. 2. Vgl. L. P. Kirwan, A Sudanese of the Saite Period, Mel. Maspero I, 1. fase., 
373—377, und den 131 5 aufgeführten Aufsatz von Kuentz; H. Schäfer, Das altägyptische 
Bildnis, Taf. 41; Encycl. photogr. 173. 

12 Bosse, Nr. 201; vgl. H. R. Hall, The Head of an Old Man, JEA 13 (1927), 27—29. 

13 Bosse, Nr. 165; Sch.-A. 431, 1—2; Hamann 309; Fechheimer, Plastik 90; Breasted-Ranke 
163. — Verwandt ist ihr eine 56,5 cm hohe Bronzestatuette in Berlin: Fechheimer, Klein¬ 
plastik 102/03 = Bosse 166. 

14 Bosse, Nr. 169—176; Fechheimer, Kleinplastik 106—111. 

15 Bosse, Nr. 135 a, 144, 147, 148; ferner H. v. Demel, Eine Bronzestatuette eines ägyptischen 
Königs, Mel. Maspero I, 1. fase., 7—11; J. Vandier, Hemen et Taharqa, Revue d’egyptol. 10 
(1955), 73—79. 

16 Bosse, Nr. 13/14; Sch.-A. 441, 2—3. 

17 Bosse, Nr. 219; Sch.-A. 435; Fechheimer, Plastik 97; Inselkunst 257; Handbuch 109, 3. — 
Der Kopf ist in neuerer und neuester Zeit mehrfach behandelt worden: Anthes, ÄZ 73 (1937), 
34, und Jahrbuch des Deutschen Archäologischen Instituts 54 (1939), Sp. 391 f.; H. W. Mül¬ 
ler, Der Torso einer Königsstatue im Museo Archeologico zu Florenz, Studi Rosellini II, 
181—221; derselbe, Ein Königsbildnis der 26. Dynastie mit der „Blauen Krone“ im Museo 
Civico zu Bologna, ÄZ 80 (1955), 16—68. Besonders die beiden letzten Arbeiten bemühen 
sich, durch sorgfältige Analyse Ordnung in die erhaltenen Königsbildnisse der 26. Dynastie 
zu bringen. 

18 Bosse, Nr. 160; Encycl. photogr. 172. 

19 Bosse, Nr. 116. — Eine Hockerstatue desselben Mannes in Paris siehe bei Bosse, Nr. 59; 
Breasted-Ranke 168; Boreux, a. a. O. Taf. 37. 

20 Ranke, Eine spätsaitische Statue in Philadelphia, MDIÄA 12 (1943), 107—138; auch der¬ 
selbe, Eine spätägyptische Schutzstatue in Cleveland, Studi Rosellini II, 239—248. — Die 
Abwandlungen der Schutzstatuen siehe bei Bosse, die 9 verschiedene Typen unterscheidet. — 
Ein besonders eindrucksvolles Exemplar im Vatikan siehe Breasted-Ranke 172. Vgl. A. Tulli, 
Miscellanea Gregoriana, S. 224. — Ein Sonderfall dieses Typs sind jene Statuen, bei denen 
der Dargestellte eine Stele mit dem Bilde des auf zwei Krokodilen stehenden Gottes Horus 
vor sich hält. Sie dienten dem Schutz vor bösen Tieren. Ihr berühmtestes Beispiel ist eine 
68 cm hohe Statue in Paris: Bosse, Nr. 105, wo die Literatur über diese Statuen einzusehen 
ist; dazu neuerdings K. C. Seele, Horus on the Crocodiles, JNES 6 (1947), 43—52. Sch.-A. 
444, 1; Fechheimer, Kleinplastik 118; Boreux, La sculpture egyptienne au Musee du Louvre, 
Taf. 38. 

21 Egyptian Sculpture from the Gulbenkian Collection, Nr. 18. 

22 Schäfer, Das altägyptische Bildnis, Taf. 42 a. — Ein Würfelhocker derselben Person, sehr 
wahrscheinlich des Inhabers des großen thebanischen Grabes, siehe Bosse 58 A. Vgl. R. An¬ 
thes, Der Berliner Hocker des Petamenophis, ÄZ 73 (1937), 25—35; Hamann308; Handbuch 
108, 2. Vgl. ferner G. Loukianoff, Les statues et les objects funeraires de Petamenophis, 
ASAE 37 (1937), 218—232. 

23 Hamann 313. — Zur Frage der Datierung siehe H. Kees, ÄZ 80 (1955), 79. 

24 Von den nicht besprochenen Werken der 26. Dynastie seien hier wenigstens noch zwei 
hervorgehoben: die sog. „Berliner Königin“ aus grünem Stein, H. 55 cm, Bosse, Nr. 162; 
Sch.-A. 434, 2; Handbuch 109, 1; Fechheimer, Kleinplastik 101 = unsere Abb. 647; ferner 
das 96 cm hohe, in die frühe 26. Dynastie datierte Kairener Standbild der Nilpferdgöttin 
Toeris aus grünem Stein: Sch.-A., Taf. XXI; Lange 126. 

25 Bosse, Nr. 18; Fechheimer, Kleinplastik 105. 

26 Siehe die Veröffentlichung der sehr reichhaltigen Sammlung des Berliner Museums: G. Roe¬ 
der, Ägyptische Bronzefiguren (Mitteilungen aus der ägyptischen Sammlung, Bd. 6), Berlin 
1956; ferner des Pelizaeus-Museums in Hildesheim: G. Roeder, Ägyptische Bronzewerke, 
Glückstadt 1937, und die Besprechung durch v. Bissing in OLZ 40 (1937), 727—732, ferner 
Roeder, Das „Pantheon Kassel“, die größte Gruppe ägyptischer Bronzefiguren, ÄZ 76 (1940), 
57—71, und Bufidis-Roeder, Athen 132, eine ägyptische Bronzegruppe mit sieben Figuren, 
ÄZ 77 (1942), 27—44. 

27 Sch.-A. 439; Breasted-Ranke 173. 

28 Sch.-A. 438, 1. 

29 Sch.-A. 438, 4; Fechheimer, Kleinplastik 122. 

30 Siehe darüber J. D. Cooney, The Portrait of an Egyptian Gollaborator, Bulletin, The Brook¬ 
lyn Museum 15, Nr. 2 (1953), 1—16, und derselbe, The Lions of Leontopolis, ebenda 17—30; 
Fr. W. v. Bissing, Gefäßmodell aus Leontopolis, ÄZ 69 (1933), 98—102; ferner H. Frankfort, 
A Persian Goldsmith’s Trial Piece, JNES 9 (1950), 111—112; und A Roes, Achaemenid 
Influence upon Egyptian and Nomad Art, Artibus Äsiae 15 (1952), 17ff. 

31 Bosse 139; Evers, Staat aus dem Stein II, Taf. 10, Abb. 59. 

32 Bosse, Nr. 183A. Vgl. Scharff, Gott und König in ägyptischen Gruppenplastiken, Studi 
Rosellini I, S. 319. 




33 Das gilt auch für einen Falken mit dem Bilde des Königs in New York- Bosse Nr 187* 

^ Breasted-Ranke 178; Handbuch 110, 4. S ' iN 187 ’ 

34 Boss ®> N J/.. 123 ' ~ In die n , ächst T e zeitliche und stilistische Nachbarschaft des Psammetich- 
Rn«p g N h ° r «q dl6 , w ®? en * h f er ^schnft berühmte Statue des Udjahorresnet im Vatikan, 
5?!® N ] 89 -’i Un< k d n e StatU , 6 d f S . Henat m Florenz, Bosse, Nr. 90 = unsere Abb. 654 
(Kopfe m beiden Fallen modern); ferner die kniende Statue des Psammetich-si-Neith in 
Kairo, Bosse Nr 125. Uber diese Statuen siehe A. Tulli, 11 naoforo Vaticano, Miscellanea 

f^ 1 r 2 A°'f 9 ! ZU tritt neuerdings die von J. D. Cooney in dem ersten der in 
131 aufgefuhrten Aufsatze veröffentlichte Statue des Ptahhotep in Brooklyn 

Der kniende Nektanebos in Paris (Bosse, Nr. 73; Breasted-Ranke 171; Vandier, Le Louvre- 
Boreux La sculpture egyptienne au Musee du Louvre, Taf. 39) gehört nach G Posener La 
nastie 6 * StatU6 A 94 du Louvre ’ Rev - d ’egyptol. 6 (1951), 234—235, in die mittlere 26. Dy- 

86 Bosse, Nr. 184; Sch.-A. 440; Handbuch 110, 3; Lange 127; Meisterwerke 61. — Zu den Haupt- 
werken der 30. Dynastie gehört den Fundumständen nach wahrscheinlich auch die sog 
SteTn Tmfl : Tr’ N /; ^ 64 ; Handbuch 110, 1. H. G. Evers hat sie, Staat aus dem 
lanea Gregmiana 45 z ^ ewiesen ‘ Siehe auch Scharff, Miscel- 

37 179 R Tqs" r ’A F ^P, a R ff n R bi ' de l V ° n Löwen aus Ä fypten, Miscellanea Gregoriana, Rom 1941, 

™7p’ b A ' Scharff > Bemerkungen zur Ku . nst der 30 - Dynastie, ebenda 195—203. Vgl. fer- 
T 7 - \t +-i’ E T. erS ’ ZUI ^ Nachleben der ägyptischen Löwen-Gestaltung, ÄZ 67 (1931), 31_33 

38 Bo^s^NrTgg—199° h Inselkunst 259 ’ ein Lo "vrelöwe Boreux, Catalogue-Guide I, Taf. 21.’ 

39 Bosse, Nr. 191; Seh.-A. 443. 

40 B ” sse ’, Nr - 201—210. An neueren Arbeiten zum Problem der „Grünen Köpfe“ nennen wir 

abgesehen von Bosse die folgenden: F neunen wir 

H. v. Demel, Einige ägyptische Porträtköpfe der Spätzeit, Jahrbuch der Kunsthistorischen 
Sammlungen in Wien, Neue Folge 10 (1936). 

D. Dunham, Two Egyptian Portraits, BMFA 35 (Oct. 1937), 70—73. 

R. Anthes, Ägyptische Bildwerke rings um den Grünen Kopf, Jahrbuch des Deutschen 
Archaolog. Inst. Archaolog. Anzeiger 1939, 375—402. 

G. A. S. Snijder, Mnemosyne, 3. Serie, Bd. 7 (1939), 253ff. 

V. Müller, Two Heads from Egypt, Critica d’arte 5 (Florenz 1940), 72—75 

, " t *• Mu “ e R "- *'«»• 
Müns r te r r U 19M SyPtlSChe Blldnisköpfe g riechische r und römischer Zeit (Orbis antiquus, Heft 3), 

P. Gilbert, Bas-reliefs et tetes n6o-memphites, CdE 27 (1952) 337_349 

B. v. Bothmer, The Signs of Age BMFA 49 (1951), Nr. 277, 69—74; derselbe, Roman Repub- 
lican and Late Egyptian Portraiture, AJA 58 (1954) 143_144 P 

(19.55K h 39 e -4 T 6 he ° f VeriSm in R ° man Portraits ’ The Journal of Roman Studies 45 

41 B ? sse 206; Sch -A„ Taf. XXII; Hamann 310; Lange 125; Breasted-Ranke 166. 

4 3 o'T 6 l ! nS6re Ansicht vertritt auch Anthes gegen L. Curtius, Die antike Kunst I, S. 208. 

Siehe dazu Müller und Drerup, ferner G. Krahmer, Figur und Raum, S. 14 

?fi i fTr D ^ t Ti mng T I T Ühpt ° 1 ? mä , ische Zeit vertreten auch Krahmer, v. Bissing (zuletzt ÄZ 74 
26) V. Müller und Drerup. Anthes tritt für die Zeit um 530 v.Chr., also das Ende der 26 Dy- 

HO v>'!,?’ c h u a T°Tc T a J ^ hrhund T 4 ’ BcharfI (ÄZ 75, 96) für 30. Dynastie, also etwa 

XX "> 5 (') ^ 

“ IIS, " 6 ” AWr * d ' “ Kin8d ” m A " 58 = 

46 ,Tuü Ii i ab M eg1 ^ erscheint T uns d ; e Xusetzung in die Frühzeit, für die J. Capart eingetreten ist 
und dem M. Mogensen La collection egyptienne de la Glyptotheque Ny Carlsberg, Kopen- 
hagen 1930 S. 4/5, gefolgt ist. Für die 12. Dynastie hat sich Evers, Staat aus dem Stein, ent- 
Tnd AlX'i M-^ e Sr- a 11, a ; Ha “ ann > Ägyptische Kunst, S. 172, Ranke, Meisterwerke 32, 
t ” d xl d + d ’ d f d OK K A lngd °i m c Art 59, a . n ?eschlossen. v. Bissing, Denkmäler ägyptischer Skulp- 
m“ e Ta « . 26A ,’. und -7T^Tf IScheS Handbuch I, S. 165, Anm. 28, hat sich für „sai- 
erkkrt; Spiegelberg, AZ 65 (1930), 103, Anm. 2, für 30. Dynastie; Koefoed-Petersen 
Catalogue des statues et statuettes egyptiennes, S. 70, für Spätzeit (ptolemäisch). 

132 1 w as / 0ls r n i de lehnt sich wieder an die schon mehrfach angezogene Arbeit von R. Anthes 
2 Werkverfahren ägyptischer Bildhauer, in MDIAA 10 (1941), am 
Siehe vor allem den Katalog der Kairener Stücke: C. C. Edgar, Sculptor’s Studies and 
Unfinished Works Kairo 1906. Einige Berliner Stücke siehe bei Sch.-A. 447/48 und H. Ranke 

30Jahrg' ^1908—1909)! 39 - 44 dhaU6rn ’ AmtUche Beri ° hte auS den K S L Kunstsammlungen; 
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3 A. Erman, Zeichnungen ägyptischer Künstler griechischer Zeit, Amtliche Berichte aus den 
Kgl. Kunstsammlungen, 30. Jahrg. (1908—1909), 197—203, und L. Borchardt, Sphinxzeich- 
nung eines ägyptischen Bildhauers, ebenda 39. Jahrg. (1917—1918), 106—110; ferner VäK, 
318 ff. 

4 Siehe das Nähere bei Iversen, Canon and Proportions in Egyptian Art, London 1955. 

133 1 Ibrahim Noshi, The Arts in Ptolemaic Egypt, Oxford 1937. — Bemerkenswerte Arbeiten 
über ptolemäische Statuen sind zwei Aufsätze von H. Ranke: A Late Ptolemaic Statue of 
Hathor from Her Temple at Dendereh, JAOS 65, No. 4 (1945), 238—248, und The Statue of 
a Ptolemaic SrQarrjyoQ of the Mendesian Nome m the Cleveland Museum of Art, JAOS 73 
No. 4 (1953), 193—198. 

2 Handbuch 112, 3. 

3 Handbuch 112, 2; Meisterwerke 64. 

4 Sch.-A. 444, 2; Handbuch 112, 1; Hamann 327. 

5 G. Roeder, Ägyptische Bronzewerke, Glückstadt 1937, § 161 ff., Taf. 23—26; derselbe, Die 
ägyptischen Denkmäler des Pelizaeus-Museums zu Hildesheim, Nr. 384, Taf. 2. Der Kopf 
wird von Roeder auf Grund angeblicher Fundumstände (Händlerangabe) für ramessidisch 
gehalten. Wir schließen uns der Datierung v. Bissings in frühptolemäische Zeit an (OLZ 40, 
1937, 732). 

6 Siehe z. B. H. W. Fairman, A Statue from the Karnak Cache, JEA 20 (1934), 1—4. 

7 Drerup, a. a. O. Taf. 5 und S. 10; Demel, Ägyptische Kunst, Wien 1947, Taf. 36; ÄZ 73 
(1937), Taf. 6, 2. 

8 Drerup, a. a. O. Taf. 8 und S. 14ff.; Buschor, Bildnisstufen, Abb. 102. 

9 Sch.-A. 446,1; Handbuch 111, 4. Vgl. H. Schäfer, Das Gewand der Isis, Janus, 1. Heft, Wien 
und Leipzig 1921, 194—206. — Eine rein ägyptische Isis ptolemäischer Zeit hat A. Scharff 
bekannt gemacht: Eine neue Isisbronze, Berliner Museen, 44. Jahrg. (1923), 1—5; eine ver¬ 
mutlich gleichfalls ptolemäische Isis, die stehend einen vor ihr stehenden Horus säugt, 
A. Hermann, Eine ägyptische Bronzegruppe der Isis mit dem Horusknaben, Berliner Museen, 
61. Jahrg. (1940), 54—58. — Für das Nachleben der alten ägyptischen Götterbilder, ihre 
hellenistisch-römische Neuformung und das Nebeneinander der beiden Gestaltungsweisen 
siehe ferner Fr. W. Frh. v. Bissing, Ägyptische Kultbilder der Ptolomaier- und Römerzeit, 
Der Alte Orient 34 (1936), 1/2. 

131 1 Wegner, a. a. O. S. 163, Taf. 29 b. 

2 H. Ranke, Koptische Friedhöfe bei Karära und der Amontempel Scheschonks I bei El Hibe, 
Berlin und Leipzig 1926, Taf. 19—21; Handbuch 91, 4. 

G. Möller, Zwei Särge aus Theben, Amtliche Berichte aus den Kgl. Kunstsammlungen, 
33. Jahrg. (1911—1912), 191—200; R. Anthes, MDIÄA 12 (1943), 37ff., 45ff. Zur Datierung 
vgl. IL. Kees, Das Priestertum im ägyptischen Staat, S. 258. 

135 1 A. Erman, Saitische Kopien aus Der el bahri, ÄZ 52 (1915), 90—95. 

2 Wresz. Atl. I, 55,132—141. Ausschnitt Sch.-A. 450,1; Handbuch 103, 2.—Vgl. v. Bissing, Das 
Verhältnis des Ibi-Grabes in Theben zu dem Ibi-Grab von Der el Gebrawi, AfO 3 (1926), 
53—55. — Zu seiner Person vgl. Kees, Priestertum, S. 270. 

3 BMMA Eg. Exp. II, Juli 1920, Abb. auf S. 21—23; Steindorff-Wolf, Gräberwelt, Taf. 17 = 
Handbuch 103, 3. — Zu seiner Person siehe Kees, Priestertum, S. 271 f. 

4 Steindorff-Wolf, Gräberwelt, Taf. 18 = Handbuch 103, 4. 

Siehe 128*. Wahrscheinlich gehört in diese Gruppe auch das Grab des Nespekaschuti, aus 
dem einige Reliefbruchstücke erhalten sind: BMMA Eg. Exp. II, Dezember 1923, S. 25. 

J. D. Cooney, Three Early Saite Tomb Reliefs, JNES 9 (1950), 193—203. — Ein zweites, hier 
nicht behandeltes Relief zeigt u. a. einen Schreiber, dessen ganzer Körper in voller Vorder¬ 
ansicht gegeben ist, während der Kopf im Profil erscheint, ein Bild, das auf eine allerdings 
seltene Reliefdarstellung des Alten Reiches zurückgehen kann, wenn nicht eine Schreiber¬ 
statue des AR in ein Flachbild umgesetzt wurde. 

7 R ‘ A nlhes, Das Berliner Henat-Relief, ÄZ 75 (1939), 21—31. — Ausschnitt Handbuch 104, 1. 

8 Um diese Reliefgruppe haben sich bemüht: * 

v. Bissing in v. Bissing-Bruckmann, Text zu Taf. 100 und 101. 

Derselbe, Graeco-ägyptische Reliefs . . . Bull, van de Vereeniging tot Bevordering der Kennis 
van de Antieke Beschaving, IV, Den Haag, S. 9 ff. 

G. Maspero in Le Musee Egyptien 2, 74—92. 

H. Gauthier, Quatre bas-reliefs saites imites de l’ancien empire, ASAE 21 (1921), 27—36. 

G. Benedite, La cueillette du lis et le „lirinon“, Fondation Piot 25, 1—28; vgl. Boreux, Cat.- 
Guide I, Taf. 24. & 

Ch. Kuentz, Bas-reliefs saites, Fondation Piot 33, 27ff. 

C. Ransom Williams, in JEA 5 (1919), 280—284. 

Scharff, Ein Spätzeitrelief des Berliner Museums, ÄZ 74 (1938), 41—49. 

W. St. Smith, Three Late Egyptian Reliefs, BMFA 47 (1949), Nr. 268, 21—29. 

S. A. Wunderlich, A Group of Egyptian Reliefs of the Saite Period, The Bulletin of the Cleve¬ 
land Museum of Art, Cleveland (Ohio), 39 (März 1952), 44—47. Siehe ferner Yoyotte, La 
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provenance des reliefs de Tjanefer, CdE 29 (1954), 278—280, und Porter-Moss 3, 224 f. _ 

Das Tigrane-Relief findet sich auch Sch.-A. 451; Handbuch 104, 2; Hamann 325/26; das 
Kairener Bruchstück Encycl. photogr. 187/88 und Curtius, Die antike Kunst I, Abb. 140. 
9 Bronzestatuette in Paris: Bosse, Nr. 19 = Möller, Metallkunst, Taf. 29; Holzstatuette in 
Kairo, Bosse, Nr. 20 = Fechheimer, Kleinplastik 114. 

10 Porter-Moss 3, 224. Abgebildet Encycl. photogr. 189, 191. 

11 Porter-Moss 4, 45, abgebildet Encycl. photogr. 185/86. — In diesem Zusammenhang seien 
noch erwähnt die versenkten Reliefs auf dem Sarg des Thotirdis, Oberpriesters des Thot von 
Hermopolis: Porter-Moss 4, 175; Encycl. photogr. 181—184; ferner Reliefs mit Handwerkern 
und Opferträgern aus Bubastis: Porter-Moss 4, 34; Encycl. photogr. 190. 

12 Breasted-Ranke 189, von Ranke fälschlich in die 5. Dynastie datiert. 

13 Fr. W. Frh. v. Bissing, Saitische Kopien nach Reliefs des Alten Reichs, AfO 9 (1933), 35—40. 

136 1 G. Lefebvre, Le tombeau de Petosiris I—III, Kairo 1923. Siehe ferner v. Bissing, Die Datie¬ 

rung des griechisch-ägyptischen Grabes von Mellaui, OLZ 26 (1923), 1—4; Cavaignac, La 
date du tombeau de Petosiris, Revue de l’Egypte ancienne 2 (1929), 56f.; Ch. Picard,’Les 
influences etrangeres au tombeau de Petosiris: Grece ou Perse? BIFAO 30 (1931), 201—227; 
E. Suys, Yie de Petosiris, Brüssel 1927; G. Roeder, Die Baugeschichte des Grabes des Petosi¬ 
ris, ASAE 39 (1939), 741/42; Porter-Moss 4, 169 ff. 

2 Handbuch 101, 5. 

3 Beispiele Sch.-A., Taf. XXIII = Handbuch 106, 2; Handbuch 106, 1 und 3; Inselkunst 262. 

4 Sch.-A. 452. Vgl. H. Schäfer, Ein griechisch-ägyptisches Relief, Berliner Museen, 42. Jahrg. 

(1920 1921), 15 22. Dort ist auch ein ähnliches Relief in Hildesheim abgebildet. 

5 Beispiele: Sch.-A. 448, 3 = Breasted-Ranke 242; Sch.-A. 448, 4; ebenda 448, 5, dazu vgl. 
M. Wolff, Ein Bildhauerlehrstück für eine ungewöhnliche Löwendarstellung, ÄZ 74 (1938) 
113—124; Breasted-Ranke 241; Encycl. photogr. 194—201. 

6 Z. B. Hamann 312. 

7 Siehe zu den Fragen, die sich an diese Lehrstücke knüpfen, v. Bothmer, BMFA 51 (1953), 

No. 286, S. 83f. [ 1 

8 Handbuch 104, 4. 

Um die Würdigung des Stiles der ptolemäischen Königsreliefs, der, wie wir heute wissen, be¬ 
reits mit der 30. Dynastie einsetzt, hat sich besonders v. Bissing im Text zu Taf. 114—119 
seiner „Denkmäler“ bemüht. Neuerdings siehe v. Bothmer. Ptolemaic Reliefs I—IV, BMFA 
50 (1952), No. 280 und 281, 51 (1953), No. 283 und 286; ferner die Bemerkungen von G. Klei¬ 
ner, Hellenistisches im ägyptischen Relief, Jahrbuch Dtsch. Archäol. Inst. 52 (1937), 473 
bis 476. Er spricht von einer „vorhellenistischen“ ägyptischen Reaktion auf die klassische 
griechische Kunst. — Beispiele siehe bei Sch.-A. 453; Handbuch 105, 1; Hamann 322; Insel¬ 
kunst 261. 

10 Beispiele siehe bei Sch.-A. 454; Handbuch 105, 2; Hamann 320; Curtius, Die antike Kunst I, 
Taf. VII. 

137 1 L. Curtius, Die antike Kunst I, S. 16; ihm hat sich W. Worringer, Ägyptische Kunst, S. 26, 

und neuerdings auch H. Senk, FuF 26 (1950), S. 5, angeschlossen. — H. Schäfer, der die Ent¬ 
wicklung in VäK, 340 ff., grundsätzlich bejaht, bemüht sich um Klärung des Entwicklungs¬ 
begriffs. Seiner Ansicht vermögen wir schon deshalb nicht zu folgen, weil er die beiden von 
ihm dargelegten Entwicklungsbegriffe in besonderer Weise auf die von ihm angenommenen 
beiden „Schichten des Kunstwerks angewendet wissen will, deren Existenz wir nicht anzu¬ 
erkennen vermögen. Unserer Ansicht nach ist nur der zweite, von aller Kausalität und Teleo¬ 
logie freie Entwicklungsbegriff auf den geistigen Bereich und zwar nur auf das totale, nicht 
ein in „Schichten“ zerlegtes, Kunstwerk anwendbar. 

2 Das Problem der Generation in der Kunstgeschichte Europas, 4. Auf!., Köln 1949, S. 55. 

3 Ancient Egyptian Religion, New York 1948. Hier hat Frankfort die Statik des ägyptischen 
Weltbildes vielseitig, freilich auch einseitig dargestellt. 


AUSKLANG 

138 1 W. Wolf, Die Stellung der ägyptischen Kunst zur antiken und abendländischen, Hildesheim 

1951. 

2 E. Friedell, Kulturgeschichte der Neuzeit III, 403. 

139 1 G. Rodenwaldt, Zur begrifflichen und geschichtlichen Bedeutung des Klassischen in der bil¬ 

denden Kunst. Eine kunstgeschichtsphilosophische Studie, ZfÄuaK 11 (1916), 113—131; 
zur Kritik siehe F. Matz, Der Begriff des Klassischen in der antiken Kunst, ZfÄuaK 23 (1929), 
70—78. ' ' 

2 Zu diesem Zeitbegriff siehe B, Schweitzer, Problem der Form, S. 386, und derselbe, Zu den 
Skulpturen des Zeustempels von Olympia, Jahrb. Dtsch. Archäolog. Inst. 43 (1928), 247. 

3 Zitiert von H. Schäfer, Hilfen, S. 168, Anm. 5, nach W. v. Humboldt.— Eine vortreffliche Be- 
griffsbestimmung des Organismus gibt Schmarsow, Grundbegriffe, S. 80: „Wir verstehen 
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unter einem Organismus, könnte man sagen, die Einheit der mannigfaltigen Teile eines von 
innen heraus gewachsenen Körpers unter der Herrschaft einer Seele, die als Inbegriff des 
Ganzen (nach Aristoteles) auch die Form, d. h, sowohl den Umfang des Mannigfaltigen als 
auch die Stellung der Glieder untereinander bestimmt.“ 

4 Vgl. besonders die in 78 1 aufgeführten Arbeiten von G. Richter und B. Schweitzer. 

5 E. Buschor, Bildnisstufen, München 1947, S. 40 ff. 

6 E. Pfuhl, Apollodoros 6 o'jctaypd^og, Jahrb. Kaiserl. Dtsch. Archäolog. Inst. 25 (1910), 
12—28, und Skiagraphia, ebenda 27 (1912), 227—231. Siehe ferner B. Schweitzer, Platon und 
die bildende Kunst der Griechen (Die Gestalt, Heft 25), Tübingen 1953. 

7 Platon, Staat 603 B. Vgl. VäK, 91. 

140 1 Es ist neuerdings besonders A. van Scheltema gewesen, der sich in seinen Arbeiten diesem 

Grundrhythmus der seelisch-geistigen und künstlerischen Entfaltung zugewandt hat. Siehe 
Die Kunst der Vorzeit, S. 113f- und 182 ff., ferner Die geistige Mitte, München 1950 und Die 
Kunst der Renaissance, Stuttgart 1957, Einleitung. 

2 Es ist das ein Gedanke, den vor allem W. Pinder vertreten hat. Siehe z. B. Das Problem der 
Generation in der Kunstgeschichte Europas, 4. Aufl., Köln 1949, S. 107 ff. 

3 W. Pinder, Von den Künsten und der Kunst, Berlin-München 1948, S. 37. 

141 1 Das gleiche Thema ist schon einmal behandelt worden: H. Schäfer, Ägyptische und heutige 

Kunst, Berlin und Leipzig 1928. — Schäfers Untersuchung kommt zu ähnlichen Resultaten 
wie die unsrige. Ihr Weg, der davon ausgeht, daß am Kunstwerk eine untere „naturerfor¬ 
schende“ und eine obere „Ausdrucksschicht“ zu scheiden sei, ist jedoch ein ganz anderer, so 
daß sich Berührungspunkte kaum ergeben. 

2 H. Weigert, Geschichte der europäischen Kunst, 2 Bände, 2. Aufl., Stuttgart 1951, S. 585. 

3 Abendländische Wandlung (Ullstein-Buch Nr. 107), Frankfurt/M. 1956; Ursprung und Ge¬ 
genwart, 2 Bände, Stuttgart 1949/52. 

4 Für die Geschichte der modernen Kunst und ihre Problematik sei auf folgende Literatur ver¬ 
wiesen: P. F. Schmidt, Geschichte der modernen Malerei, Stuttgart 1952; W. Haftmann, 
Malerei im 20. Jahrhundert, München 1954; H. Sedlmayr, Die Revolution der modernen 
Kunst (Rowohlts deutsche Enzyklopädie 1), Hamburg 1955; H. Weigert, Die Kunst am Ende 
der Neuzeit, Tübingen 1956; W. Hess, Dokumente zum Verständnis der modernen Malerei 
(Rowohlts deutsche Enzyklopädie 19), Hamburg 1956; L. Zahn, Kleine Geschichte der mo¬ 
dernen Kunst (Ullstein-Buch 92), Frankfurt/M. 1956; W. Hofmann, Zeichen und Gestalt. Die 
Malerei des 20. Jahrhunderts (Fischer-Bücherei 161), Frankfurt/M. 1957; Kunst unserer 
Zeit, herausgegeben von C. G. Heise, 3 Bände, München 1957. 

5 Die theoretische Begründung der gegenstandslosen Malerei hat Kandinsky in seinem Buche 
„Über das Geistige in der Kunst“, München 1912, gegeben. Siehe ferner G. F. Hartlaub, 
Abstraktion und Invention in „Die neue Weltschau, Internationale Aussprache über den 
Anbruch eines neuen aperspektivischen Zeitalters“, Stuttgart 1952. 

6 Ursprung und Gegenwart; ferner derselbe, Notwendigkeit und Möglichkeit einer neuen Weit¬ 
sicht und Die vierte Dimension als Zeichen der neuen Weitsicht, beides in Die neue Welt¬ 
schau. 

7 Bedeutsame Aufsätze zu diesem Thema finden sich in der mehrfach erwähnten Vortrags¬ 
sammlung Die neue Weltschau. 
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12 Affe - gebrannter Ton - H. 7,2 cm - späte Vor- oder Frühzeit - Berlin - Nach dortiger Aufn. 

13 Grab der Königin Mer-Neith (Wiederherstellung) - 1. Dyn. - Abydos - Nach Ricke, Bemer¬ 
kungen zur ägypt. Baukunst II, Abb. 2. 

14 Grab von Negade (Wiederherstellung) - 1. Dyn. - Nach Capart, L’art egvptien I, Taf. 3. 

15 Grab von Negade (Grundriß) - 1. Dyn. - Nach Handbuch, Abb. 18. 

16 Grundriß des Grabes des Königs Ka - 1. Dyn. - Abydos - Nach Flinders Petrie, Royal Tombs 
I, Taf. 60. 

17 Frau mit Kind - Elfenbein - H. 6,6 cm - Beginn der Frühzeit - Berlin - Nach dortiger Aufn. 

18 Frau mit Kind - Elfenbein - H. 7,5 cm - Beginn der Frühzeit - Berlin - Nach dortiger Aufn. 

19 Frau mit Kind - Elfenbein - H. 7,3 cm - Frühzeit - London, Brit. Mus. - Nach dortiger Aufn. 

20 Löwe - Elfenbein - L. 7 cm - Aus dem Grabe des Königs Djer in Abydos - 1. Dyn. - London, 
Brit. Mus. - Nach dortiger Aufn. 

21/22 König mit oberägyptischer Krone - Elfenbein - H. 8,5 cm - Aus dem Tempel von Abydos — 
Frühzeit - London, Brit. Mus. - Nach dortiger Aufn. 

23 Löwe - Granit - L. 32 cm - Ende der Vor- oder Beginn der Frühzeit - Berlin - Nach dortiger 
Aufn. 

24/25 Affe des Königs Narmer - Alabaster - II. 52 cm - 1. Dyn. - Berlin - Nach dortiger Aufn. 

26 Nilpferd - Kalkstein - L. 30 cm - Ende der Vor- oder Beginn der Frühzeit - Kopenhagen, Ny- 
Carlsberg- Glypt. - Nach dortiger Aufn. 

27 Gott Min - Kalkstein - H. 2 m - Aus Koptos - vorgeschichtlich - Oxford, Ashmolean Mus. - 
Nach Meisterwerke, Taf. 1. 

28/30 Bärtiger Mann mit Gliedtasche - Schiefer - H. 40 cm - spätvorgeschichtlich - Oxford, 
Ashmolean Mus. - Nach dortiger Aufn. 

31 Sitzender Mann - gelber Kalkstein - H. 42 cm - Frühzeit - Berlin - Nach dortiger Aufn. 

32 Sitzender Mann - Granit - H. 44 cm - 2. bis 3. Dyn. - Neapel, Nat. Mus. - Nach Bissing*Bruck- 
mann, Taf. 3. 

33 Kniender - Granit — H. 39 cm - Aus Memphis - Ende der 2. bis 3. Dyn. - Kairo - Nach dor¬ 
tiger Aufn. 

34/35 König Chasechem - Grüner Stein - H. 56 cm - Aus dem Tempel von Nechen-Hierakonpo- 
lis - 2. Dyn. - Kairo - Nach Aufn. Marburg. 

36 Ritzdarstellung der geschlagenen Feinde auf der Basis der Statue des Königs Chasechem - Aus 
Nechen-Hierakonpolis - 2. Dyn. - Nach Curtius, Antike Kunst I, Abb. 63 a. 

37 Wandbild von Nechen-Hierakonpolis - spätvorgeschichtlich - Nach Quibell-Green, Hierakon- 
polis II, Taf. 75. 

38 Ausschnitt aus der Wandmalerei von Abb. 37 - H. 33 cm — Kairo - Nach Encycl. photogr., 
Taf. 1. 

39 Einzelmotive aus der Wandmalerei von Abb. 37. a: Erschlagen von Gefangenen; b: Antilopen 
in einer Fanggrube; c: Krieger mit Schild; d: „Gilgamesch“ - Der Krieger nach Capart, Pri¬ 
mitive Art, Abb. 26, die andern nach Quibell-Green, Hierakonpolis II, Taf. 76. 

40 Schminkpalette mit Relief: Straußenjäger - Schiefer - L. 41 cm - vorgeschichtlich - Manches¬ 
ter - Nach JEA 5 (1918), Taf. 7. 

41 Löwenjagdpalette - Schiefer - spätvorgeschichtlich - Paris, Louvre, und London, Brit. Mus. - 
Nach Capart, Debüts de Part, Taf. 1. 

42 Tierpalette - Schiefer - L. 43 cm - Aus dem Tempel von Nechen-Hierakonpolis - spätvor¬ 
geschichtlich - Oxford, Ashmolean Mus. - Nach Aufn. Marburg. 

43/44 Schminkpalette - Schiefer - H. 32 cm - spätvorgeschichtlich - Paris, Louvre - Nach Aufn. 
des Ägyptolog. Inst. Heidelberg. 

45 Schminkpalette - Schiefer - H. 26 cm - spätvorgeschichtlich - Paris, Louvre - Nach Aufn. des 
Ägyptolog. Inst. Heidelberg. 

46 Schlachtfeldpalette - Schiefer - spätvorgeschichtlich - London, Brit. Mus., und Oxford, 
Ashmolean Mus. - Nach Flinders Petrie, Ceremonial Slate Palettes, Taf. E. 

47 Städtepalette - Schiefer - spät vorgeschichtlich - Kairo - Nach Flinders Petrie, Ceremonial 
Slate Palettes, Taf. G. 

48/49 Schminkpalette des Königs Narmer - Schiefer - H. 64 cm - Aus Nechen-Hierakonpolis - 
1. Dyn. - Kairo - Nach Aufn. Marburg. 
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50 Relief auf einem steinernen Keulenkopf: Löwen und Doggen - Aus Nechen-Hierakonpolis - 
spätvorgeschichtlich bis 1. Dyn. - Nach Quibell, Hierakonpolis I, Taf. 19, 6. 

51 Keulenkopf des Königs „Skorpion“ - Elfenbein - H. 31,5 cm - Aus dem Tempel von Nechen- 
Hierakonpolis - Beginn der 1. Dyn. - Oxford, Ashmolean Mus. - Nach dortiger Aufn. 

52 Messer mit Griff - Feuerstein und Elfenbein - L. 23,5 cm-Aus Abu Zeidan - spätvorgeschicht¬ 
lich - Brooklyn - Nach dortiger Aufn. 

53 Kamm Davis - Elfenbein spätvorgeschichtlich - Brooklyn - Nach JEA 5 (1918), Taf. 33. 

54 Scheibe aus dem Grabe des Hemaka - Schwarzer Steatit mit Einlagen aus Alabaster - Dm. 
8,7 cm - Aus Sakkara - 1. Dyn. - Kairo - Nach Emery, Tomb of Hemaka, Vorsatztafel. 

55 Relief auf dem Keulenkopf des Königs Narmer - Aus Nechen-Hierakonpolis - 1. Dyn. - Ox¬ 
ford, Ashmolean Mus. - Nach Schott, Hieroglyphen, Abb. 12 auf Taf. 7. 

56 Elefant auf dem elfenbeinernen Messergriff der Sammlung Carnarvon - spätvorffeschichtlich - 
Nach JEA 5 (1918), S. 234. 

57 Zeichnung auf dem Messergriff von Gebel Tarif - L. 21,7 cm - spätvorgeschichtlich - Kairo - 
Nach Quibell, Archaic Objects I. 

58/59 Messergriff mit Reliefs - Elfenbein - L. 9,5 cm - Vom Gebel el-Arak - spätvorgeschichtlich - 
Paris, Louvre - Nach Aufn. Marburg. 

60 Rollsiegelabdruck der 1. Dyn. - Nach Flinders Petrie, Royal Tombs II, Taf. 20. 

61 Rollsiegelabdruck der 2. Dyn. - Nach Flinders Petrie, Royal Tombs II, Taf. 23. 

62 Armbänder der Gemahlin des Königs Djer - Gold, Halbedelsteine, Glasfluß - Aus Abydos - 
1. Dyn. - Nach Vernier, Bijouterie, Taf. 3, 3 und 4. 

63 Oberteil der Stele des Königs „Schlange“ - Kalkstein - Br. 65 cm, H. der ganzen Stele 2,50 m - 
Aus Abydos - 1. Dyn. - Paris, Louvre - Nach Aufn. Marburg. 

64 Wiederherstellung des Bezirks um die Stufenmastaba des Königs Djoser-3. Dyn. - Sakkara - 
Nach Lange-Hirmer, Ägypten, Abb. 2. 

65 Grundriß des Bezirks - ebendanach, Abb. 1. 

66 Stufenmastaba von Sakkara und Umfassungsmauer - 3. Dyn. - Nach Aufn. Dr. Brack. 

67 Portal in der Umfassungsmauer der Stufenmastaba von Sakkara - Kalkstein - H. rd. 10 m- 
Nach Aufnahme Dr. Brack. 

68 Eingangshalle des Bezirks um die Stufenmastaba von Sakkara (Wiederherstellung) - 3. Dyn. - 
Nach Drioton-Lauer, Les monuments de Zoser, Taf. 10. 

69 Mauer im Südwesten des Bezirks um die Stufenmastaba von Sakkara - Kalkstein - 3. Dyn. - 
Nach Aufn. Dr. Brack. 

70 Nachahmung eines hölzernen Gatters in Kalkstein im Bezirk um die Stufenmastaba von Sak¬ 
kara - 3. Dyn. - Nach Aufn. Dr. Brack. 

71 Natürliche Papyruspflanzen bei der Quelle Arethusa in Syrakus - Nach Aufn. Dr. Brack. 

72 Papyrussäulen an einem Gebäude innerhalb des Bezirks um die Stufenmastaba von Sakkara - 
Kalkstein - 3. Dyn. - Nach Lange, Ägyptische Kunst, Taf. 7. 

73 Die Knickpyramide des Königs Snofru bei Dahschur - H. 97 m - 4. Dyn. - Nach Aufn. Mar¬ 
burg. 

74 Die unvollendete Pyramide von Medüm - H. 65 m - 4. Dyn. - Nach Aufn. Marburg. 

75 Totentempel an der Ostseite der Pyramide von Medüm - 4. Dyn. - Nach Aufn. Marburg. 

76 Totentempel des Königs Chephren (Grundriß) - 4. Dyn. - Gise - Nach Handbuch, Abb. 21. 

77 Pfeilersaal im sogenannten Sphinxtempel des Königs Chephren in Gise - Granit - H. der Pfei¬ 
ler 4,10 m - 4. Dyn. - Nach Aufn. Marburg. 

78 Der gleiche Pfeilersaal (Wiederherstellung) - Nach Hölscher, Chephren, Bl. 5. 

79 Hof im Totentempel des Königs Chephren in Gise (Wiederherstellung) - 4. Dyn. - Nach Ricke, 
Bemerkungen zur ägyptischen Baukunst II, Taf. 2. 

80 Der Sphinx von Gise (von Norden) - Gesamthöhe 20 m - 4. Dyn. - Nach Aufn. Dr. Brack. 

81 Säulensaal im Totentempel des Königs Sahure (Wiederherstellung) — 5. Dyn. — Abusir - Nach 
Borchardt, Das Grabdenkmal des Königs Sahure I, Bl. 6. 

82 Totentempel des Königs Sahure (Grundriß) - 5. Dyn. - Abusir - Nach Handbuch, Abb. 22. 

83 Palmensäule im Totentempel des Königs Sahure - 5. Dyn. - Nach Borchardt, Sahure, Taf. 9. 

84 Papyrusbündelsäule im Totentempel des Königs Sahure - 5. Dyn. — Nach Borchardt, Sahure, 
Taf. 11. 

85 Mastabastraße der 4. Dyn. in Gise - Nach Junker, Giza 1, Abb. 6. 

86 Längsschnitt durch eine Mastaba der 4. Dyn. in Gise - Nach Handbuch, Abb. 26. 

87 Mastaba des Ti (Grundriß) - 5. Dyn. - Sakkara - Nach Capart, L’art egyptien I, Taf. 44. 

88 König Djoser - Kalkstein - etwas unter Lebensgröße - Aus Sakkara - 3. Dyn. - Kairo - Nach 
Aufn. Marburg. 

89 Königskopf - Granit - H. 61 cm - 3. oder frühe 4. Dyn. - Brooklyn - Nach dortiger Aufn. 

90/91 Anch - Granit - H. 62 cm - 2. bis 3. Dyn. - Leiden - Nach dortiger Aufn. 

92 Anch-aper — Granit — H. 79 cm — 3. Dyn. - Leiden — Nach dortiger Aufn. 

93 Anch-aper — Diorit - H. 61 cm - 3. Dyn. - Paris, Louvre - Nach Boreux, La sculpture egyp- 
tienne au Musee du Louvre, Taf. 1. 

94 Prinzessin - Diorit - H. 83 cm - 3, Dyn. - Turin - Nach Aufn. Alinari. 
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95 Sogenannter Schiffbaumeister - Granit - H. 66 cm - 3. Dyn. - London, Brit. Mus. - Nach dor¬ 
tiger Aufn. 

96 Oberjägermeister Meten - Granit - H. 47 cm - Aus Abusir - frühe 4. Dyn. - Berlin - Nach 
dortiger Aufn. 

97 Sepa und Nesi-ames - Kalkstein - H. 1,65 bzw. 1,52 m - 3. Dyn. - Paris, Louvre - Nach Bis- 
sing-Bruckmann, Taf. 5. 

98 Schreiber - schwarzgrauer Stein - H. 28,5 cm - 3. Dyn. - Chicago - Nach Aufn. des Ägyptolog. 
Inst. Heidelberg. 

99/100 Prinz Rahotep und seine Gemahlin Nofret - Kalkstein - H. 1,20 bzw. 1,18 m - Aus Me¬ 
düm - 4. Dyn. - Kairo - Nach Aufn. K. Lange (Hirmer-Verlag, München). 

101/102 Prinz Hemon - Kalkstein - H. 1,56 m - Aus Gise - 4. Dyn. - Hildesheim - Nach dortiger 
Aufn. 

103 Ersatzkopf eines Mannes - Kalkstein - H. 30,5 cm - Aus Gise - 4. Dyn. - Boston - Nach Aufn. 
des Ägyptolog. Inst. Heidelberg. 

104 Ersatzkopf einer Frau - Kalkstein - H. 30,5 cm - Aus Gise - 4. Dyn. - Boston - Nach Aufn. 
des Ägyptolog. Inst. Heidelberg. 

105 König Djedefre - roter Sandstein - Aus Abu Rawäsch - 4. Dyn. - Paris, Louvre - Nach Bo- 
reux, La sculpture egyptienne au Musee du Louvre, Taf. 4. 

106 König Chephren - Diorit - H. 1,68 m - Aus Gise - 4. Dyn. - Kairo - Nach Aufn. K. Lange 
(Hirmer-Verlag, München). 

107 König Chephren - siehe 106 - Nach Aufn. Marburg. 

108 Königin Chamerernebti II., Gemahlin des Mykerinos - Kalkstein - lebensgroß - Aus Gise - 
4. Dyn. - Kairo - Nach dortiger Aufn. 

109 König Mykerinos und Gemahlin - grauer Stein - H. 1,68 m - Aus Gise - 4. Dyn. - Boston - 
Nach Aufn. des Ägyptolog. Inst. Heidelberg. 

110 König Mykerinos zwischen zwei Göttinnen - graugrüner Stein - H. 95 cm - Aus Gise - 4. Dyn. 
- Kairo - Nach Aufn. K. Lange (Hirmer-Verlag, München). 

111 König Schepseskaf (?) - Alabaster - H. 25,4 cm - Aus Gise - 4. Dyn. - Boston - Nach Aufn. 
des Ägyptolog. Inst. Heidelberg. 

112 König Mykerinos - Alabaster - H. 29 cm - Aus Gise - 4. Dyn. - Kairo - Nach Aufn. des Ägyp¬ 
tolog. Inst. Heidelberg. 

113 Prinz Anch-haf - Kalkstein - H. 50,6 cm - Aus Gise - 4. Dyn. - Boston - Nach Meisterwerke, 
Taf. 10. 

114 Prinz Chuinre, Sohn des Mykerinos - gelber Kalkstein - H. 30,5 cm - Aus Gise - 4. Dyn. - 
Boston - Nach dortiger Aufn. 

115 Königin Hetep-heres II. und ihre Tochter Meresanch III. - gelber Kalkstein - H. 61 cm - Aus 
Gise - 4. Dyn. - Boston - Nach dortiger Aufn. 

116 König Sahure und der Gaugott von Koptos - Diorit - H. 63,5 cm - 5. Dyn. - New York,' MMA - 
Nach dortiger Aufn. 

117 Dersenedj - Granit - H. 68 cm - Aus Gise - 5. Dyn. - Berlin - Nach Aufn. K. Lange (Hirmer- 
Verlag, München). 

118 Dersenedj und Frau Nofretka - Granit - H. 41 cm - Aus Gise - 5. Dyn. - Berlin - Nach dorti¬ 
ger Aufn. 

119/120 Ranofer - Kalkstein - H. 1,80 bzw. 1,85 m - Aus Sakkara - Kairo - Nach Aufn. Marburg. 
121/122 Ranofer - siehe 119/120 - Nach Aufn. Marburg. 

123 Snofru-nofer - Kalkstein - H. 79 cm - Aus Gise - 5. Dyn. - Wien - Nach dortiger Aufn. 

124 Frauentorso - Kalkstein - H. 1,37 m - 5. Dyn. - Worcester, Mass. - Nach Aufn. des Ägyptolog. 
Inst. Heidelberg. 

125 Frauentorso — Kalkstein - H. 25 cm - New York, MMA - 4. bis 5. Dyn. - Nach Aufn. des 
Ägyptolog. Inst. Heidelberg. 

126 Lesender - grauer Granit - FI. 48 cm - Aus Sakkara - 5. Dyn. - Kairo - Nach Aufn. Marburg. 
127/128 Schreiber - Kalkstein - H. 53 cm - Aus Sakkara - 5. Dyn. - Paris, Louvre - Nach Aufn. 

des Ägyptolog. Inst. Heidelberg. 

129 Schreiber - Kalkstein - H. 51 cm - Aus Sakkara - 5. Dyn. - Kairo - Nach Aufn. K. Lange 
(Hirmer-Verlag, München). 

130 Familiengruppe des Nianchre - Kalkstein - H. 70 cm - 5. Dyn. - Kairo - Nach Aufn. Lehnert 
und Landrock. Kairo. 

131 Bierbrauer - Kalkstein - H. 40 cm - 5. Dyn. - Kairo - Nach Encycl. photogr. 37. 

132 Müllerin - Kalkstein - L. 45 cm 5. Dyn. - Florenz - Nach Aufn. Alinari. 

133 Töpfer - Kalkstein - H. 13,3 cm - frühe 6. Dyn. - Chicago - Nach dortiger Aufn. 

134 Kinder beim Ratespiel (?) - Kalkstein - H. 21,5 cm - frühe 6. Dyn. - Chicago - Nach Aufn. 
des Ägyptolog. Inst. Heidelberg. 

135 Der Zwerg Chnumhotep - Kalkstein - H. 45,7 cm - Aus Sakkara - frühe 6. Dyn. - Kairo - 
Nach Aufn. des Ägyptolog. Inst. Heidelberg. 

136 Der Totenpriester Kaemked - Kalkstein - H. 43 cm - Aus Sakkara - 5. Dyn. - Kairo - Nach 
Encycl. photogr. 33. 

137 Der „Dorfschulze“ - Holz - H. 1,10 m - Aus Sakkara - 5. Dyn. - Kairo - Nach Aufn. Marburg. 
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138 Der „Dorfschulze 41 , zweite Statue - Holz - H. 69 cm - Aus Sakkara - 5. Dyn. - Kairo - iNacn 

Encycl. photogr. 30. . 

139 Die Frau des „Dorfschulzen“ - Holz - H. 61 cm - Aus Sakkara - 5. Dyn. - Kairo - Nach 

Encycl. photogr. 32. .. 7 T 

140 Ehepaar - Holz - H. 68,5 cm - wohl 5. Dyn. - Paris, Louvre - Nach Aufn. des Agyptolog. Inst. 

Heidelberg. ^ , . _ 

141 Methethi - Holz - H. 89 cm - späte 5. Dyn. - Brooklyn - Nach dortiger Aufn. 

142 Methethi - Holz - H. 61,5 cm - späte 5. Dyn. - Brooklyn - Nach dortiger Aufn. 

143 König Phiops I. - Kupfer - H. der ganzen Statue 1,75 m - Aus Nechen-Hierakonpolis - 6. Dyn. 

- Kairo - Nach Aufn. Marburg. 

144 Prinz Mernere - Kupfer - H. 75 cm - Aus Nechen-Hierakonpolis - 6. Dyn. - Kairo - Nach 

Aufn. Marburg. „ . , . . _ 

145 König Phiops I. - grüner Schiefer - H. 15 cm - 6. Dyn. - Brooklyn - Nach dortiger Aufn. 

146 König Phiops I. - Alabaster - H. 26 cm - 6. Dyn. - Brooklyn - Nach dortiger Aufn. 

147 Königin Anchnes-Merire mit ihrem Sohn Phiops II. - Alabaster - H. 39 cm - 6. Dyn. - Brook¬ 
lyn - Nach dortiger Aufn. . . , 

148 Nianchre - Kalkstein - H. 63,5 cm - Aus Gise - frühe 6. Dyn. - Kairo - Nach dortiger Auin. 

149 Senedjemib-Mehi - Holz - H. 1,07 m - Aus Gise - frühe 6. Dyn. - Boston - Nach dortiger Aufn. 

150 Familiengruppe des Zwergen Seneb — Kalkstein — H. 33 cm — Aus Gise — 6. Dyn. — Kairo — 
Nach Aufn. Marburg. 

151 Yorführen des Viehs - Holz - L. des Standbrettes 1,73 m - Aus Theben (Grab des Mektire) - 
11. Dyn. - New York, MMA - Nach Aufn. des Ägyptolog. Inst. Heidelberg. 

152 Fischen mit Schleppnetz - Holz - L. der Boote 90 und 95 cm - Aus Theben (Grab des Mektire) 

- 11. Dyn. - Kairo - Nach Aufn. des Ägyptolog. Inst. Heidelberg. 

153 Schlachterei - Holz - L. 76, Br. 58 cm - Aus Theben (Grab des Mektire) - 11. Dyn. - New 
York, MMA. - Nach dortiger Aufn. 

154 Gepäckträger - Holz - H. 36 cm - Aus Mer - 6. Dyn. - Kairo - Nach dortiger Aufn. 

155 Buckliger - Holz - Aus Sakkara - späte 5. oder 6. Dyn. - Kairo - Nach dortiger Aufn. 

156 Merire-ha-ischtef - Holz - H. 67 cm - Aus Sedment - 6. Dyn. - Kopenhagen, Ny-Carlsberg- 
Glypt. - Nach dortiger Aufn. 

157 Merire-ha-ischtef - Holz - H. 53 cm - Aus Sedment - 6. Dyn. - London, Bnt. Mus. - Nach dor- 

tiger Aufn. 7 1 . c 

158 Theteti - Holz - H. 45 cm - Aus Sakkara - 6. Dyn. - Kairo - Nach Encycl. photogr. 43. 

159 Nacht - Holz - H. 1,75 m - Aus Asjut - I. Zwischenzeit - Paris, Louvre - Nach dortiger Aufn. 

160 Mesehti - Alabaster - H. 22 cm - Aus Asjut - I. Zwischenzeit - Kairo - Nach Evers, Staat aus 
dem Stein, Taf. 2. 

161 Sitzender - Alabaster - H. 17,8 cm - I. Zwischenzeit - Hannover, Kestner-Museum - Nach 

dortiger Aufn. _ _ _ , „ . 

162 Opfer vor der Statue - Kalkstein - H. 72, Br. 78 cm - Aus Gise (Grab des Seschem-noier) - 

6. Dyn. - Hildesheim - Nach dortiger Aufn. . 

163 Stele unter der Stufenmastaba von Sakkara: König Djoser beim Opfertanz - Kalkstein - 
3. Dyn. - Nach Lange-Hirmer 15. 

164 Bildhauerlehrstück: Königskopf - Kalkstein - H. 26 cm - 3. Dyn. - New York, MMA - Nach 

165 Erdgott - Kalkstein - Aus Heliopolis - 3. Dyn. - Turin - Nach MDIÄA 4 (1933), Taf. 2 a. 
166/167 Holztafeln aus dem Grabe des Hesire - H. 1,15 m - Aus Sakkara - 3. Dyn. - Kairo - Nach 

Encycl. photogr. 5 und 6. v ^ , T i 

168 Jagdtiere - Kalkstein - Br. rd. 80 cm - Aus Sakkara (Grab des Meten) - 4. Dyn. - Berlin - Nach 

dortiger Aufn. , . f 

169 Netzfischer - Kalkstein - Br. 92 cm - Aus Medüm (Grab des Rahotep) - 4. Dyn. - Nach Auin. 

Marburg 

170 Gänse - Malerei auf Verputz - Aus Medüm (Grab der Itet) - 4. Dyn. - Kairo - Nach Lhote- 

Hassia, La peinture egyptienne 62. , _ . T , 

171 Achet-aa - Kalkstein - H. 1,84 m - Aus Abusir - frühe 4. Dyn. - Paris, Louvre - Nach Encycl. 
photogr. de Part. 1. Les antiquites egyptiennes du Musee du Louvre, 8. 

172 Relief aus dem Totentempel des Königs Snofru: weibliche Personifikationen der Stiftungs¬ 

güter des Königs bringen Opfergaben - Kalkstein - Aus Dahschur - Kairo - Nach Aufn. Dr. 
Brack mit frdl. Erlaubnis von Prof. Dr. Ahmed Fakhry. TT . . , 

173 Grabplatte des Wepemnofret - Kalkstein - Br. 66 cm - Aus Gise - 4. Dyn. - Umversity oi 
California - Nach Smith, History of Sculpture and Painting, Taf. 32b. 

174 Prinz Chufu-chaf und Gemahlin - Kalkstein - Br. rd. 76 cm - frühe 4. Dyn. - Gise - Nach 

Smith, History of Sculpture and Painting, Taf. 43 a. . 

175 Inschrift auf einem Architravblock des Min-chaf - 4. Dyn. - Gise - Nach Smith, History oi 

Sculpture and Painting, Taf. 46a. . ,. 

176 König Niuserre mit Anubis und Uto - Kalkstein - H. 2,44 m - Aus Abusir - 5. Dyn. - Berlin 
Nach v. Bissing-Bruckmann, Taf. 16A. 


Holz - H. 61 cm - Aus Sakkara - 5. Dyn. 


Nach Lhote- 
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177 Götter führen dem König Sahure Gefangene vor - Kalkstein - Aus Abusir - 5. Dyn. - Berlin - 

Nach Wresz. Atl. III, 119. * 

178 Bären — Kalkstein — H. 40 cm — Aus Abusir — 5. Dyn. — Berlin — Nach dortiger Aufn. 

179 Tierleben im Papyrusdickicht - Kalkstein - 5. Dyn. - Sakkara - Nach Smith, History of 
Sculpture and Painting, Taf. 52 b. 

180 Jagd des Königs Sahure - Kalkstein - Aus Abusir - 5. Dyn. - Berlin - Nach dortiger Aufn. 

181 Sonnenheiligtum des Königs Niuserre (Wiederherstellung) - 5. Dyn. - Abu Gorab - Nach 
Capart, L’art egyptien I, 33. 

182 wie 181 - Grundriß - ebendanach 32. 

183 Tierleben in Wasser und Wüste - Kalkstein - H. des mittleren Streifens rd. 15 cm - Aus dem 
Sonnenheiligtum des Königs Niuserre in Abu Gorab - 5. Dyn. - Berlin - Nach Aufn. des 
Ägyptolog. Inst. Heidelberg. 

184 Bäume und Gräser - Kalkstein - Aus dem Sonnenheiligtum des Königs Niuserre in Abu 
Gorab - 5. Dyn. - Berlin - Nach dortiger Aufn. 

185 Fischer im Boot - Kalkstein - Aus dem Sonnenheiligtum des Königs Niuserre in Abu Gorab - 
5. Dyn. - Berlin - Nach dortiger Aufn. 

186 Relief vom Aufweg zur Pyramide des Königs Onnos: Hungersnot - 5. Dyn. - Kairo - Nach 
Spiegel, Saeculum 1 (1950), S. 21. 

187 Schreiber überbringen dem Grabherrn die Listen der Stiftungsgüter und der Abrechnung der 
Leute - Kalkstein - Aus Gise (Grab des Kaninisut) - 5. Dyn. - Wien - Nach dortiger Äufn. 

188 Aufteilung der Wandbilder an der Nordwand der Kultkammer im Grab des Ti - 5. Dyn. - Sak¬ 
kara - Nach Steindorff, Ti, Bl. 18. 

189 Vogelfang mit dem Schlagnetz - Kalkstein - 5. Dyn. - Sakkara (Grab des Ti) - Nach Aufn. des 
Berliner Museums. 

190 Fischen mit dem großen Netz und Nebenarbeiten beim Vogelfang - Kalkstein - 5. Dyn. - Sak¬ 
kara (Grab des Ti) - Nach Wresz. Atl. III, 97c. 

191 Szenen aus der Viehzucht und Prozession der Stiftungsgüter - Kalkstein - 5. Dyn. - Sakkara 
(Grab des Ti) - Nach Aufn. des Berliner Museums. 

192 Nilpferdjagd - Kalkstein - 5. Dyn. - Sakkara (Grab des Ti) - Nach Aufn. des Berliner Museums. 

193 Papyrusernte, Bootsbau, Schifferstechen, Fischfang mit der Reuse - Kalkstein - 5. Dyn. - 
Sakkara (Grab des Ti) - Nach Aufn. des Berliner Museums. 

194 Fischfang mit der Reuse, Ackerbau - Kalkstein - 5. Dyn. - Sakkara (Grab des Ti) - Nach 
Aufn. des Berliner Museums. 

195 Viehzucht: Durchschreiten einer Furt - Kalkstein - 5. Dyn. - Sakkara (Grab des Ti) - Nach 
Wresz. Atl. III, 44. 

196 Bootswerft - Kalkstein - 5. Dyn. - Sakkara (Grab des Ti) - Nach Aufn. des Berliner Museums. 

197 Der Grabherr und seine Frau schauen den Handwerkern zu - Kalkstein - 5. Dyn. - Sakkara 
(Grab des Ti) - Nach Aufn. des Berliner Museums. 

198 Tischler; Marktverkehr - Kalkstein - 5. Dyn. - Sakkara (Grab des Ti) - Nach Aufn. des Ber¬ 
liner Museums. 

199 Segelschiff - Kalkstein - 5. Dyn. - Sakkara (Grab des Ti) - Nach Aufn. des Berliner Museums. 

200 Musik und Tanz - Kalkstein - 5. Dyn. - Sakkara (Grab des Ti) - Nach Aufn. des Berliner 
Museums. 

201 Marktszene mit Affen - Kalkstein - L. 1,01 m - Aus Sakkara - 5. Dyn. - Kairo - Nach dor¬ 
tiger Aufn. 

202 Jage' und Bootsbau - Kalkstein - 5. Dyn. - Sakkara (Grab des Ptahhotep) - Nach Aufn. Leh- 
nert und Landrock. Kairo. 

203 Vogelfang mit dem Schlagnetz; Schifferstechen - Kalkstein - 5. Dyn. - Sakkara (Grab des 
Ptahhotep) - Nach Aufn. Marburg. 

204 Der Grabherr mit seinen Begleitern - Kalkstein - II. 1,93 m - 6. Dyn. - Sakkara (Grab des 
Mereruka) - Nach Wresz. Atl. III, 7. 

205 Musizieren auf dem Ruhebett - Kalkstein - 6. Dyn. - Sakkara (Grab des Mereruka) - Nach 
Wresz. Atl. III, 5. 

206 Der Grabherr vor der Staffelei - Kalkstein - 6. Dyn. - Sakkara (Grab des Mereruka) - Nach 
Wresz. Atl. III, 1. 

207 Vorführen der Dorfschulzen zur Steuererklärung - Kalkstein - 6. Dyn. - Sakkara (Grab des 
Mereruka) - Nach Wresz. Atl. 111,68. 

208 Trauernde Frauen beim Leichenbegängnis - Kalkstein - 6. Dyn. - Sakkara (Grab des Mere¬ 
ruka) - Nach Duell and others, Mereruka II, 131. 

209 Ausschnitt aus einer Nilpferdjagd - Kalkstein - 6. Dyn. - Sakkara (Grab des Mereruka) - 
Nach Lange 35. 

210 Beschneidung - Kalkstein - 6. Dvn. - Sakkara (Grab des Anchmahor) - Nach Wresz. Atl. 
III, 26. 

211 Rinderhirt mit einem Kniefehler - Kalkstein - H. der Figur etwa 35 cm - 5. Dyn. - Sakkara 
(Grab des Ptahhotep) - Nach Lange 37. 

212 Der Grabherr auf der Scheintür - Kalkstein - H. des Ausschnittes etwa 64 cm - Aus Gise — 
5.-6. Dyn. - Kopenhagen, Ny-Carlsberg-Glypt. - Nach dortiger Aufn. 
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213 Fischfang- mit dem großen Netz - Kalkstein - 6. Dyn. - Sakkara (Grab des Mereruka) - Nach 
Wresz. Atl. III, 98. 

214 Feldbestellung, Korn- und Flachsernte - Kalkstein - 6. Dyn. - Sakkara (Grab des Mereruka) - 

Nach Wresz. Atl. IIT, 46. ' 

215 Erntearbeiten; Rinder im Wasser - Kalkstein - 6. Dyn. - Sakkara (Grab des Anchmahor) - 
Nach Wresz. Atl. III, 52. 

216 Malerei im Grabe des Kaemheset: Kampf um eine Festung - 5. Dyn. (?) - Sakkara - Nach 
Smith, History, Abb. 85. 

217 Relief im Grabe des Gaufürsten Inti: Kampf um eine Festung - 5. Dyn. - Dischäsche - Nach 
Flinders Petrie, Deshasheh, Taf. 4. 

218 Der Grabherr in der Scheintür - Kalkstein - 6. Dyn. - Sakkara (Grab des Mereruka) - Nach 
Wresz. Atl. III, 20. 

219 Scheintür im Grabe des Nefer-seschem-Ptah - Kalkstein - 6. Dyn. - Sakkara - Nach Aufn. 
Marburg. 

220 Malerei in der Sargkammer: Werft mit Handwerkern, Geräte- und Gewänderkammer - 6. Dyn. 

- Gise (Grab des Kaiemanch) - Nach Aufn. Wien. 

221 Stele des Nefer-sefchi - Kalkstein - H. 57 cm - Aus Thinis flaut Inschrift) - I. Zwischenzeit - 
Philadelphia - Nach Aufn. des Ägyptolog. Inst. Heidelberg. 

222 Grabstele - Kalkstein - I. Zwischenzeit - Leiden - Nach dortiger Aufn. 

223 Tauchender Fischer - 11. Dyn. - Theben (Grab des Djar) - Nach BMMA II, März 1932 
Abb. 30. 

224 Die Entwicklung des bronzezeitlichen Ornaments in Europa - Nach H. Weigert, Geschichte 
der deutschen Kunst, Berlin 1942, S. 22. 

225 Sägender - Kalkstein - 5. Dyn. - Sakkara (Grab des Ti) - Nach Lange 36. 

226 Die Sonne im Leibe der Himmelsgöttin (Scherbenzeichnung) - ramessidisch - Kairo - Nach 
VäK, Abb. 71. 

227 Schusterwerkstatt - 18. Dyn. - Theben (Grab des Rechmire) - Nach VäK, Abb. 137. 

228 Verschiedene Darstellungsweisen des Waschgeschirrs - Nach VäK, Abb. 74. 

229 Perspektivische Konstruktion nach L. B. Alberti - Nach Panofsky, Die Perspektive als sym¬ 
bolische Form, Bibliothek Warburg, Vorträge 1924-1925. 

230 Perspektivkonstruktion nach Jörg Breu von 1515 - Nach Weigert, Geschichte der deutschen 
Kunst, S. 271. 

231 Links- und Rechtsprofil - a: 6. Dyn. (Grab des Kagemni) - b: 18. Dyn. (Grab des Menna) - 
c und d: 5. Dyn. (Grab des Merib) - Nach ÄZ 63 (1928), S. 29. 

232 Schreiber - Kalkstein - Aus Sakkara (Grab des Manofer) - 5. Dyn. - Berlin - Nach dortiger 
Aufn. 

233 Grabherr mit Stab - Kalkstein - H. der Figur 96 cm - Aus Gise (Grab des Anch-haf) - 6. Dyn. 

- Berlin - Nach dortiger Aufn. 

234 Quadratnetzsystem - 18. Dyn. - Nach Iversen, Canon and Proportions in Egyptian Art, fig. 3. 

235 Hilfslinien und Punkte zum Aufbau einer Männerfigur - Altes Reich - Nach VäK, Abb. 260. 

236 Unfertiges Relief mit Resten der ersten Skizze - Kalkstein - Aus Gise (Grab des Sennuka) - 
5. Dyn. - Boston, MFA - Nach Ransom Williams, The Decoration of the Tomb of Per-Neb, 
Taf. 5. 

237 Die beiden Tempel von Der el-bahari (Wiederherstellung) -11. und 18. Dyn. - Nach BMMA II. 
März 1932, Abb. 1. 

238 Grundriß des Mentuhoteptempels von Der el-bahari - 11. Dyn. - Nach Porter-Moss II, 130. 

239 Schnitt und Grundriß des Grabes des Achthoes - 11. Dyn. - Theben - Nach BMMA II De¬ 
zember 1923, S. 16. 

240 Grundriß der Pyramide und Schnitt durch die Sargkammer Ammenemes’ III. - 12. Dyn. - 
Hawära - Nach Vandier, Manuel II, 1, Abb. 134. 

241 Jubiläumskapelle Sesostris’ I. - Kalkstein - 12. Dyn. - Karnak - Nach Aufn. Dr. Morell. 

242 Kapelle Ammenemes’ III. und IV. (Wiederherstellung) - Kalkstein - Br. rd. 8,50 m - 12. Dyn. 

- Medinet Madi - Nach MDIÄA 8 (1939), S. 185. 

243 Felsgrab des Gaufürsten Ammenemes - 12. Dyn. - Beni Hasan - Nach Lange 38. 

244 Felsgrab des Gaufürsten Sarenput II. - 12. Dyn. - Aswan - Nach Aufn. d. Verf. 

245 Unvollendetes Grab eines Gaufürsten - Mittleres Reich - Beni Hasan - Nach Aufn. Marburg. 

246 Eingang zum Grabe des Gaufürsten Chnumhotep - 12. Dyn. - Beni Hasan - Nach Aufn. Mar¬ 
burg. 

247 Grabanlagen zweier Gaufürsten - 12. Dyn. - Gau el-kebir - Nach Steckeweh, Qäw, Vorsatztaf. 

248 König Mentuhotep II. - Sandstein - H. 1,83 m - Aus Der el-bahari - 11. Dyn. - Kairo - Nach 
Aufn. Marburg. 

249 König Ammenemes I. - schwarzer Granit - H. 2,68 m - Aus Tanis - 12. Dyn. - Kairo - Nach 
dortiger Aufn. 

250 König Ammenemes I. - siehe 249 - Nach Evers, Staat aus dem Stein, Taf. 17. 

251 König Sesostris I. — Kalkstein — H. 2m — Aus Lischt —12. Dyn. — Kairo — Nach Meisterwerke 27. 

252 König Sesostris I. - Zedernholz - H. 58 cm - Aus Lischt - 12. Dyn. - New York, MMA - Nach 
dortiger Aufn. 


253 Sphinx Ammenemes’ II. (?) - roter Granit - L. 4,79 m, H. 2,06 m - Aus Tanis - 12. Dyn. - 
Paris, Louvre - Nach Evers, Staat aus dem Stein, Taf. 48. 

254 Sesostris II. (?) - schwarzer Granit - H. 2,65 m - Aus Tanis - 12. Dyn, - Kairo - Nach Evers 
Staat aus dem Stein, Taf. 65. 

255 Königin Nofret, Gemahlin Sesostris’ II. - schwarzer Granit - H* 1,12 m - Aus Tanis - 
12. Dyn. - Kairo - Nach Aufn. Marburg. 

256 Sesostris III. - schwarzer Granit - H. des erhaltenen Teils 1,50 m - Aus Der el-bahari - 
12. Dyn. - London, Brit. Mus. - Nach Aufn. Marburg (Hirmer-Verlag, München). 

257 Sesostris III. - Syenit - H. 54,5 cm - 12. Dyn. - Brooklyn - Nach dortiger Aufn. 

258 Sesostris III. - Obsidian - H. 13 cm - 12. Dyn. - Sammlung Gulbenkian - Nach Egyptian 
Sculpture from the Gulbenkian Collection, Taf. 44. 

259 Sesostris III. - brauner Stein - H. 16 cm -12. Dyn. - New York, MMA - Nach Meisterwerke 33. 

260 Sesostris III. (von einem Sphinx) - grüner Schiefer - H. 23 cm - 12. Dyn. - Wien. - Nach dor¬ 
tiger Aufn. 

261 Sesostris III. - grauer Granit - H. 29 cm - Aus Madamüd -12. Dyn. - Kairo - Nach Lange 41. 

262 Sesostris III. - Granit - H. 86 cm - Aus Abydos - 12. Dyn. - London, Brit. Mus. - Nach dor¬ 
tiger Aufn. 

263 Sesostris III. - Granit - H. 33,5 cm - 12. Dyn. - Cambridge, Fitzwilliam Museum - Nach 
dortiger Aufn. 

264 König Ammenemäs III. - gelber Kalkstein - H. 1,60 m - Aus Hawära - 12. Dyn. - Kairo - 
Nach Evers, Staat aus dem Stein, Taf. 102. 

265 König Ammenemes III. - Siehe 264 - Nach Evers, Staat aus dem Stein, Taf. 103. 

266 Ammenemes III. (?) in Priestertracht - schwarzer Granit - H. 1 m - Aus Mit Paris - 12. Dyn. - 
Kairo - Nach Aufn. Marburg. 

267 Sphinx Ammenemes’ III. - schwarzer Granit - L. 2,25 m - Aus Tanis - 12. Dyn. - Kairo - 
Nach Aufn. Marburg. 

268 Sphinx Ammenemes’ III. - siehe 267 - Nach Aufn. Marburg. 

269 Sogenannte Fischopferer - schwarzer Granit - II. 1,60 m - Aus Tanis - 12. Dyn. - Kairo - 
Nach Aufn. Marburg. 

270 Ammenemes III. - schwarzer Granit - II. 1,10 m - Aus Karnak - 12. Dyn. - Kairo - Nach 
Aufn. Marburg. 

271 König Ammenemes III. (?) - Serpentin - H. 12,5 cm - 12. Dyn. - Cambridge, Fitzwilliam 
Museum - Nach dortiger Aufn. 

272 König Ammenemäs III. (?) - Diorit - H. 17 cm - 12. Dyn. - London, Univ. Coli. - Nach 
Ancient Egypt 1914, part I, Taf. 1. 

273 König Ammenemes III. (?) - grauer Granit - H. 76,2 cm - Aus Bubastis - 12. Dyn. - London, 
Brit. Mus. - Nach Aufn. des Ägyptolog. Inst. Heidelberg. 

274 König Mermescha - schwarzer Granit - H. 3,67 m - Aus^Tanis - 13./14. Dyn. - Kairo - Nach 
dortiger Aufn. 

275 König Horus - Holz - H. der ganzen Statue mit Kazeiehen auf dem Kopf 1,75 m - Aus Dah- 
schur - 13. Dyn. - Kairo - Nach Aufn. des Ägyptolog. Inst. Heidelberg. 

276 Ausschnitt aus der Doppelgruppe Neferhoteps I. - Kalkstein - H. des Erhaltenen 1 m - Aus 
Karnak - 13. Dyn. — Kairo - Nach Aufn. Marburg. 

277 Fürstin Sennui - grauer Granit - H. 1,68 m-Aus Kerma (Nubien) -12. Dyn. - Boston, MFA - 
Nach dortiger Aufn. 

278 Chertihotep — brauner Sandstein — EL 75 cm — 12. Dyn. — Berlin — Nach dortiger Aufn. 

279 „Fürst von Athribis“ - grauer Granit-IE. 63,5 cm - Aus" Benha - 12.Dyn. - London, Brit. Mus. - 
Nach dortiger Aufn. 

280 Ammenemes-anch - brauner Sandstein - H. 72 cm - 12. Dyn. - Paris, Louvre - Nach Aufn. 
des Ägyptolog. Inst. Heidelberg. 

281 Sesostris-senebef-ni - brauner Quarzit - H. 68,5 cm - 12. Dyn. - Brooklyn - Nach dortiger 
Aufn. 

282 Hetep — Granit — H. 73,6 cm — Aus Sakkara — 12. Dyn. — Kairo — Nach Aufn. Marburg. 

283 Sates-nofru - schwarzer Granit - H. 38,5 cm - Aus Kleinasien - 12. Dyn. - New York, MMA - 
Nach dortiger Aufn. 

284 Familiengruppe - schwarzer Stein - H. 20 cm - 12. Dyn. - Berlin - Nach dortiger Aufn. 

285 Sitzender - gelber Kalkstein - H. 22 cm - Aus Abydos -12. Dyn. - Kopenhagen, Ny-Carlsberg- 
Glypt. - Nach dortiger Aufn. 

286 Sebekemsaf - schwarzer Granit - H. 1,50 m - Aus Armant - 13. Dyn. - Wien - Nach dortiger 
Aufn. 

287 Gebu — schwarzer Granit — H. 93 cm — Aus Theben — 13. Dyn. — Kopenhagen, Ny-Carlsberg- 
Glypt. - Nach dortiger Aufn. 

288j289 Neferiri — Granit — H. 89 cm — 13, Dyn. — London, Brit. Mus. - Nach dortiger Aufn. 

290 Königin Aschait - Holz - H. 40 cm - Aus Der el-bahari - 11. Dyn. - Kairo - Nach Aufn. New 
York, MMA. 

291/292 Imeret-nebes — Holz — H. 86 cm — 12. Dyn. — Leiden — Nach dortiger Aufn. 

293 Inemachet — Holz — H. 18 cm — Aus Abusir — 12. Dyn. — Berlin — Nach dortiger Aufn. 
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Marburg” “ " KalkStein ~ AuS MadamÖd ~ 12 ‘ V - Kairo - Nach Aufn. 

2 rtTfrT - l - 245 - - a - r“- 

Newberryfßon^HasEm ii, Taf'«™' B “' H *““ |G ’ ,b d ” G ™ f0 “"» Aohthoos) - Nach 
311 Nach* Nowbony^BeniHasan IV, B ™ H *’" |G "> b d “ G “'“«“ «“'“M - 

31 f„ l Vl , Cf ? eh ° pf ” Vgl ;. 316 ~ Nach Newberry, Beni Hasan IV, Taf. 6. 

Aufn^Lehnert u°Üandio'ck,^alro" B<im H8S8n (Gr&b deS Gaufürsten Chnumhotep) - Nach 

317 Naclp 6 bjewberrv” EtenT Hasa 1/"Taf. 27^™ 088811 (Gr8b ^ Gaufürsten Chnumhotep) - 

318 Der Gaufürst in der Sänfte getragen - Mittleres Reich - Beni Hasan - Nach VäK Abb 193 

319 Einzug einer Karawane von Asiaten - 12. Dyn - Beni Hasan /Prah r, 1 ' 22 

hotep) - Nach Wresz. Atl II 6 Y ,Grab des Gaufürsten Cbnum- 

NthvlK, e Abb.f2°l 0SSalStatUe “ 12 ’ Dyn ‘ “ BerS ° he ( Grab des Ga afürsten Thothotep) - 

321 wE, tf S 32/ 8 I riSChen T ° rStiereS “ 8 - Jahrh - V ‘ Chr - - Nach Paterso “> Pa'ace of 

322 Tochter des Gaufürsten Thothotep - H. vom unteren Ende des Brustschmucks 27 5 cm - 
ta 2 f'ek y “ BerSChe <Grab 68 Gaufürsten Thothotep) - Nach Newberry, Bersheh I Vorsatz- 

^ - 12 ‘ ^ < Grab deS G^ten Senbi) - Nach 

Cm - 12 ' ^ < Grab d - Gaufürsten 

^ ' 12 ’ Dyn ‘ - Mdr (Grab des Gaufürsten 
326 Papyrusernte - 12. Dyn. - Mer (Grab des Gaufürsten Uchhotep I.) - Nach Blackman, Meir II, 

fl T S r Cnbi auf der J agd - 12. Dyn. - Mer - Nach Blackman, Meir I, Taf. 8. 

329 ^lf hh0t Vrl d 2 J8gd “ 12- Dyn - “ - Nach Blackman, Meir II, Taf. 8. 

im Grabe deS Gaufürsten Uchhotep III. - 
y . Mer Nach Smith, History of Sculpture and Painting, Abb. 219/220. 


330 Tänzerinnen und Sängerinnen -12. Dyn. - Theben (Grab der Senet, Gemahlin des Intefoker) - 
Nach Aufn. Dr. Brack. 

331 Intefoker auf der Jagd - 12. Dyn. - Theben - Nach VäK, Abb. 186. 

332 Reliefs an der Fassade des Grabes des Gaufürsten Sarenput I. - 12. Dyn. - Aswan - Nach 
Müller, Felsengräber der Fürsten von Elephantine, Abb. 5. 

333 Gaufürst Sarenput I. - Kalkstein - 12. Dyn. - Aswan (Hoftorpfeiler seines Grabes) - Nach 
Aufn. Dr. Brack. 

334 Denkstein - Kalkstein - H. 67 cm - Mittleres Reich - Berlin - Nach dortiger Aufn. 

335 Gaufürst Sarenput II. am Opfertisch - 12. Dyn. - Aswan - Nach Aufn. Marburg. 

336 Denkstein des Ammenemes - Kalkstein - H. 30, Br. 50 cm - Aus Theben - Mittleres Reich - 
Kairo - Nach Aufn. des MMA, New York. 

337 Malerei auf dem äußeren Sarge des Gaufürsten Thotnacht: Totenopfer - Zedernholz - Aus 
Bersche - 12. Dyn. - Boston, MFA - Nach dortiger Aufn. 

338/339 Brusttafeln aus dem Grabe der Prinzessinnen bei der Pyramide Sesostris’ III. in 
Dahschur - Gold und Halbedelsteine - 338 der Thronname Sesostris’ II. von Falken flankiert - 
H. 5 cm - 339 der Thronname Sesostris’ III. zwischen zwei Greifen, die die Feinde nieder¬ 
trampeln - H. 6 cm - 12. Dyn. - Kairo - Nach Vernier, Bijouterie, Taf. 9. 

340 Die beiden Tempel von Der el-bahari - 11. und 18. Dyn. - Theben - Nach Aufn. A. Frey. 

341 Blick von oben auf die beiden Tempel von Der el-bahari - 11. und 18. Dyn. - Theben - 
Nach Aufn. Dr. A. Brack. 

342 Nordkolonnade des Tempels von Der el-bahari - 18. Dyn. - Theben - Nach Aufn. Dr. A. Brack. 

343 Kapelle an der Nordseite des oberen Hofes im Tempel von Der el-bahari -18. Dyn. — Theben - 
Nach Aufn. Marburg. 

344 Hathorkapitell in der Hathorkapelle des Tempels von Der el-bahari - 18. Dyn. - Theben - 
Nach Aufn. Dr. A. Brack. 

345 Kapelle Thutmosis’ III. zwischen dem 7. und 8. Pylon des Amuntempels von Karnak - 
18. Dyn. - Nach Aufn. Prof. H. Kees. 

346 Kapelle Thutmosis’ III. wie 345 (Grundriß) - Nach v. Bissing, Studi Rosellini I, S. 173. 

347 Der kleine Tempel von Medinet Habu (WiederhersMung) - 18. Dyn. - Nach Hölscher 
Medinet Habu, Taf. 24. 

348 Tempel von Buhen (Wadi Haifa) - 18. Dyn. - Nach Aufn. A. Frey. 

349 Grundriß und Wiederherstellung der Front des Tempels von Buhen (Wadi Haifa) - 18. Dyn. - 
Nach v. Bissing, SB Bayer. Akad. 1942, Heft 9. 

350 Grundriß des Tempels von Karnak - Nach Handbuch, Abb. 33. 

351 Obelisken Thutmosis’ I. (links) und der Königin Hatschepsut (rechts) im Acn liei t,<?nip*d von 
Karnak - 18. Dyn. - Nach Aufn. Dr. A. Brack. 

352 Granitpfeiler im Annalensaal Thutmosis’ III. im Amuntempel von Karnak - 18. Dyn. - Nach 
Aufn. des Verf. 

353 Südseite des 8. Pylons des Amuntempels von Karnak - 18. Dyn. - Nach Aufn. des Verf. 

354 Festhalle Thutmosis’ III. im Amuntempel von Karnak, Blick von SW - 18. Dyn. - Nach 
Aufn. Dr. A. Brack. 

355 16schäftige Papyrusbündelsäule Thutmosis’ III. im Hof neben dem Annalensaal im Amun¬ 
tempel von Karnak - 18. Dyn. - Nach Aufn. Dr. A. Brack. 

356 Granitkapelle Thutmosis’ III. im ersten Hof des Tempels von Luksor - 18. Dyn. - Nach 
Aufn. Gaddis, Luksor. 

357 Lände und Sphinxallee vor dem Amuntempel von Karnak - 18. Dyn. und später - Nach 
Aufn. Dr. Rutishauser. 

358 Grundriß des Tempels von Luksor - 18. und 19. Dyn. - Nach Handbuch, Abb. 37. 

359 Grundriß des großen Atentempels in Amarna - 18. Dyn. fAmarnazeit) - Nach Pendleburv 
Teil el-Amarna, S. 71. 

360 Tempel von Luksor: Blick aus dem zweiten Hof nach N -18. Dyn. - Nach Aufn. Dr. A. Brack. 

361 Tempel von Luksor: zweiter Hof nach S - 18. Dyn. - Nach Aufn. Marburg. 

362 Grundriß des Grabes Thutmosis’ III. - 18. Dyn. - Theben, Tal der Könige - Nach Porter- 
Moss I, 22. 

363 Grundriß des Grabes Thutmosis’ IV. - 18. Dyn. - Theben, Tal der Könige - Nach Davis- 
Carter-Newberry, Tomb of Thoutmosis IV, S. XXVIII. 

364 Grundform der Anlage eines thebanischen Privatgrabes - Nach Davies, Tomb of Nakht, S. 31. 

365 Grundriß des Grabes des Ramose - 18. Dyn. - Theben - Nach Porter-Moss I, 84. 

366 Wiederherstellungen thebanischer Privatgräber - Nach ÄZ 70 (1934), S. 29. 

367 Königin Teti-scheri — Kalkstein — H. 36,8 cm — 17. Dyn. — London, Brit. Mus. — Nach dortiger 
Aufn. 

368 Teti-seneb - Kalkstein - H. 30,8 cm — 17. Dyn. — Hannover, Kestner-Museum — Nach dortiger 
Aufn. 

369 Prinz Ahmose - Kalkstein - H. 63,5 cm - 17. Dyn. - Paris, Louvre - Nach dortiger Aufn. 

370 Königin Ahmose-Nofretiri - Kalkstein - H. 33,2 cm - 17. Dyn. - Chicago, Orient. Inst. - 
Nach dortiger Aufn. 
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371 Königin Hatschepsut - weißer Marmor - H. 1,96 m - Aus Der el-bahari - 18. Dyn. - New 
York, MMA - Nach Aufn. des Ägyptolog. Inst. Heidelberg. 

372 Königin Hatschepsut - Granit - H. 90 cm - Aus Der el-bahari - 18. Dyn. - Berlin - Nach 
Aufn. Marburg. 

373 Thutmosis III. - weißer Marmor - II. 38,7 cm - Aus Der el-medine - 18. Dyn. - Kairo - Nach 
Aufn. Marburg. 

374 Mähnensphinx der Königin Hatschepsut - Kalkstein - L. etwa 1 m - Aus Der el-bahari - 
18. Dyn. - Kairo - Nach dortiger Aufn. 

375 Sphinx der Königin Hatschepsut - roter Granit - L. 2,83 m - 18. Dyn. - Aus Der el-bahari - 
Berlin - Nach dortiger Aufn. 

376 Sphinx Barracco — schwarzer Granit — L. 77 cm — 18. Dyn. — Nach v. Bissingf-Bruckmann 
Taf. 37. 

377 Thutmosis III. — Basalt — H. 2 m — Aus Karnak — 18. Dyn. — Kairo — Nach Aufn. Marburg. 

378 Königin Isis, Mutter Thutmosis’ III. - schwarzer Granit - H. 99 cm - Aus Karnak - 18. Dyn. - 
Kairo - Nach dortiger Aufn. 

379 Amenophis II. - Basalt - H. 58 cm - Aus Karnak - 18. Dyn. - Kairo - Nach dortiger Aufn. 

380 Amenophis II. - grauer Granit - H. 1,20 m - Aus Karnak - 18. Dyn. - Kairo - Nach Meister¬ 
werke 34. 

381 Sarg der Königin Merit-Amun - Zedernholz - H. des Gesichts bis zum Haaransatz 35 cm - 
Aus Der el-bahari - 18. Dyn. - Kairo - Nach Winlock, Tomb of Queen Meryet-Amun at 
Thebes, Taf. 26. 

382 Die Kuh von Der el-bahari — Kalkstein — L. 2,25 m —18. Dyn. — Kairo — Nach Meisterwerke 38. 

383 Amenophis II. im Schutze der Schlangengöttin Merit-Seger - schwarzer Granit - Aus Karnak- 
18. Dyn. - Kairo - Nach Aufn. Lehnert u. Landrock, Kairo. 

384/385 Senenmut und Prinzessin Nofrure - Granit - H. 1 m - Aus Theben - 18. Dyn. - Berlin - 
Nach dortiger Aufn. 

386 Senenmut und Prinzessin Nofrure - schwarzer Granit - H. 52,7 cm - 18. Dyn. - Chicago, Nat. 
Hist. Mus. - Nach dortiger Aufn. 

387 Senenmut und Prinzessin Nofrure - schwarzer Granit - H. 61 cm - Aus Karnak - 18. Dyn. - 
Kairo - Nach dortiger Aufn. 

388 Thot - schwarzer Granit - H. 85 cm - Aus Karnak - 18. Dyn. - Kairo - Nach dortiger Aufn. 

389/390 Betender - Kalkstein - H. 30 cm — Aus Theben — 18. Dyn. — Berlin — Nach dortiger Aufn. 

391 Mencheperre-seneb - Granit - 81 cm - 18. Dyn. - London, Brit. Mus. - Nach dortiger Aufn. 

392 Sennufer mit Frau und Tochter - schwarzer Granit - H. 1,20 m - Aus Karnak - 18. Dyn. - 
Kairo - Nach dortiger Aufn. 

393 Thutmosis IV. mit seiner Mutter - schwarzer Granit - H. 1,10 m - Aus Karnak -18. Dyn. - 
Kairo - Nach dortiger Aufn. 

394 Die Memnonskolosse - Sandstein - H. 20 m - 18. Dyn. - Theben, Westseite - Nach Aufn. 
Gaddis, Luksor. 

395 Amenophis III. - Quarzit - H. 1,17 m - wahrsch. aus dem Totentempel des Königs in Theben- 
Westseite - 18. Dyn. - London, Brit. Mus. - Nach Aufn. des Ägyptolog. Inst. Heidelberg. 

396 Amenophis III. - bräunlicher Schiefer - H. 22 cm - 18. Dyn. - New York, MMA - Nach dorti¬ 
ger Aufn. 

397 Amenophis III. - Ebenholz - H. 26,4 cm - 18. Dyn. — Brooklyn - Nach dortiger Aufn. 

398/399 Königin Teje, Gemahlin Amenophis’ III. - Eibenholz, Gold usw. - H. 10,7 cm - Aus 

Medinet Gurob (Fajjum) - 18. Dyn. (Amarnazeit) - Berlin - Nach dortiger Aufn. 

400 Königin Teje - grüner Stein - H. 9 cm - Aus einem Tempel auf dem Sinai - 18. Dyn. - Kairo - 
Nach dortiger Aufn. 

401 Beamter - Kalkstein - H. 30 cm - 18. Dyn. - Birmingham, Art Gallery - Nach Ancient 
Egypt 1914, part I, Taf. 2. 

402 Kopf eines Beamten — Kalkstein — H. 27 cm — 18. Dyn. — Brüssel — Nach dortiger Aufn. 

403 Löwe König Tutanchamuns - roter Granit - L. 2,13, H. 1,12 m - Vom Gebel Barkal, wohin 
er aus Soleb (Nubien) verschleppt war - 18. Dyn. - London, Brit. Mus. - Nach dortiger Aufn. 

404 Amenophis Hapu - schwarzer Granit - H. 1,30 m - Aus Karnak - 18. Dyn. - Kairo - Nach 
dortiger Aufn. 

405 Amenophis Hapu - Granit — H. 1,42 m — Aus Karnak — 18. Dyn. — Kairo — Nach Legrain, 
Statues I, Taf. 76. 

406 Neb-sen und Frau Nebet-ta — Kalkstein - H. 33 cm — 18. Dyn. — Brooklyn - Nach dortiger 
Aufn. 

407 Tui - Holz - H. 34 cm - 18. Dyn. - Paris, Louvre - Nach dortiger Aufn. 

408 Piai - Holz — H. 54 cm — 19. Dyn. — Paris, Louvre - Nach dortiger Aufn. 

409 Henut-tawi - Holz - H. 22 cm (ohne Basis) -18. Dyn. - Kairo - Nach v. Bissing-Bruck- 
mann, Taf. 50. 

410 Spiegel - Bronze, die Scheibe auf der einen Seite versilbert, auf der andern vergoldet - 
H. 30 cm - 18. Dyn. - Berlin - Nach dortiger Aufn. 

411 Salbgefäß in Gestalt eines schwimmenden Mädchens mit Ente - Holz und Elfenbein - 18. Dyn. - 
Paris, Louvre - Nach Aufn. Marburg. 


412/413/414 Salbgefäß in Gestalt einer Dienerin mit Krug - H. 18 cm - Leiden - Nach dortiger 
Aufn. 

415/416 Salbgefäß in Gestalt einer Negerin mit Krug - Holz - H. 13 cm - 18. Dyn. - Durham 
University, Orient. Mus. - Nach dortiger Aufn. 

417/418 Salbgefäß in Gestalt eines Mannes mit Krug - H. 25 cm - 18. Dyn. - Liverpool - Nach 
dortiger Aufn. 

419 Kolossalstatue Amenophis’ IV. - Sandstein - urspr. H. über 4m- Aus Karnak - 18. Dyn. - 
Kairo - Nach dortiger Aufn. 

420 Kolossalstatue Amenophis’ IV. - Sandstein - urspr. H. über 4m- Aus Karnak - 18. Dyn. - 
Kairo - Aufn. Marburg. 

421 Amenophis IV. - Kalkstein - H. 64 cm - 18. Dyn. (Amarnazeit) - Paris, Louvre - Nach 
Boreux, La sculpture egyptienne au Musee du Louvre, Taf. 28. 

422 Büste eines Königs - Kalkstein - H. 20 cm - Aus Amarna - 18. Dyn. (Amarnazeit) - Berlin - 
Nach dortiger Aufn. 

423 Kopf einer Königin - brauner Sandstein - H. vom Halsrande bis zur oberen Stirnreifkante 
19 cm - Aus Amarna - 18. Dyn. (Amarnazeit) - Berlin - Nach dortiger Aufn. 

424 Königin Nofretiti - Kalkstein - H. 50 cm - Aus Amarna - 18. Dyn. (Amarnazeit) - Berlin - 
Nach dortiger Aufn. 

425 Küssender König - Kalkstein - H. 42 cm - Aus Amarna - 18. Dyn. (Amarnazeit) - Kairo - 
Nach dortiger Aufn. 

426 Statuette einer Königin - Kalkstein - H. 40 cm - Aus Amarna - 18. Dyn. (Amarnazeit) - 
Berlin - Nach dortiger Aufn. 

427 Prinzessin - brauner Sandstein - H. vom Halsrande bis zum Scheitel 21 cm - Aus Amarna - 
18. Dyn. (Amarnazeit) - Berlin - Nach dortiger Aufn. 

428 Prinzessin - brauner Sandstein - FI. 14 cm - Aus Amarna - 18. Dyn. (Amarnazeit) - Berlin - 
Nach dortiger Aufn. 

429 Prinzessin - Kalkstein - H. 14 cm -18. Dyn. (Amarnazeit) - Berlin - Nach dortiger Aufn. 

430 Torso einer Prinzessin - harter Sandstein - H. 15 cm - Aus Amarna - 18. Dyn. (Amarnazeit) - 
London, University College - Nach dortiger Aufn. 

431 Stuckmaske Amenophis’ IV - H. 30 cm - Aus Amarna - 18. Dyn. (Amarnazeit) - Berlin - 
Nach dortiger Aufn. 

432 Stuckmaske eines Mannes - H. 27 cm - Aus Amarna - 18. Dyn. (Amarnazeit) - Berlin - 
Nach dortiger Aufn. 

433 Stuckmaske Amenophis’ III. (?) - H. 20 cm - Aus Amarna - 18. Dyn. (Amarnazeit) - Berlin - 
Nach dortiger Aufn. 

434 Stuckmaske eines Mannes - H. 24 cm - Aus Amarna - 18. Dyn. (Amarnazeit) - Berlin - 
Nach dortiger Aufn. 

435 König Tutanchamun - roter Granit - H. 1,57 m - Aus Karnak - 18. Dyn. - Kairo - Nach 
dortiger Aufn. 

436 König Tutanchamun im Schutze Amuns - Granit - H. 2,20 m - 18. Dyn. - Paris, Louvre - 
Nach dortiger Aufn. 

437 Gott Chons - Granit - H. der ganzen Statue 2,60 m - Aus Karnak (Chonstempel) - 18. Dyn. - 
Kairo - Nach Aufn. K. Lange (Hirmer-Verlag, München). 

438 Oberteil des Goldsarges des Königs Tutanchamun - L. des ganzen Sarges 1,85 m - Aus Theben 
(Tal der Könige) - 18. Dyn. - Kairo - Nach Lange 83. 

439 Maske aus dem Sarge des Königs Tutanchamun — Gold mit Halbedelsteinen und Glasflüssen — 
Aus Theben (Tal der Könige) - 18. Dyn. - Kairo - Nach Meisterwerke 54. 

440 Die Göttinnen Neith, Isis und Selkis, den Kanopenschrein des Königs Tutanchamun schützend 
-- vergoldetes Holz - H. 91 cm - Aus Theben (Tal der Könige) - Kairo - Aufn. des Griffith 
Inst., Oxford. 

441 Gruppe zweier Männer und eines Knaben - Kalkstein - H. 20,3 cm - wahrsch. aus Amarna - 
18. Dyn. (Amarnazeit) - New York, MMA - Nach dortiger Aufn. 

442 Sitzender Mann - Kalkstein - H. 9 cm - Aus Amarna - 18. Dyn. (Amarnazeit) - Brooklyn - 
Nach dortiger Aufn. 

443 Maja und Frau Merit - Kalkstein - H. 1,58 m - späte 18. Dyn. - Leiden - Nach dortiger Aufn. 

444 Frau Merit — Kalkstein - H. 1,90 m — späte 18. Dyn. - Leiden - Nach dortiger Aufn. 

445 General Haremhab - grauer Granit - H. 1,17 m - Aus Memphis - späte 18. Dyn. - New York, 
MMA - Nach dortiger Aufn. 

446 Unbekannte Dame - Kalkstein - H. 50 cm - späte 18. Dyn. - Florenz - Nach Meisterwerke 35. 

447 Unfertige Statuette mit Hilfslinien: räuchernder König - bräunlicher Kalkstein - L. 17 cm - 
Aus Amarna - 18. Dyn. (Amarnazeit) - Berlin - Nach dortiger Aufn. 

448 Denkstein des Königs Ahmose für seine Großmutter Tetischeri - Kalkstein - H. 2,25 m - 
Aus Abydos - 17. Dyn. - Kairo - Nach Lacau, Steles du nouvel empire, Taf. 2 u. 3. 

449 Das ägyptische Landungskorps in Punt - Kalkstein - H. eines Soldaten 33 cm - 18. Dyn. - 
Im Totentempel der Königin Hatschepsut in Der el-bahari - Nach Aufn. der EME Nr. 570. 

450 Fürst und Fürstin von Punt - Kalkstein - Aus dem Totentempel der Königin Hatschepsut in 
Der el-bahari - 18. Dyn. - Kairo - Nach Aufn. Lehnert u. Landrock, Kairo. 
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451 Oberer Wandabschluß in einer Kapelle des Totentempels der Königin Hatschepsut in Der 
el-bahari - Nach Aufn. Dr. Brack. 

452 Pfahlbauten in Punt - Kalkstein - H. der mittleren Palme 60 cm - 18. Dyn. - Im Toten¬ 
tempel der Königin Hatschepsut in Der el-bahari - Nach Aufn. der EME Nr. 572. 

453 Von Thutmosis III. aus Syrien mitgebrachte Tiere und Pflanzen - 18. Dyn. - Karnak, Fest¬ 
halle Thutmosis’ III. - Nach Wresz. Atl. II, 27. 

454 Blick auf die Westwand des Grabes des Menna - 18. Dyn. - Theben - Nach Aufn. Gaddis, 
Luksor. 

455 Fremde Gesandte - 18. Dyn. - Theben, Grab des Puimre - Nach Aufn. der EME Nr. 779. 

456 Gastmahl - 18. Dyn. - Theben, Grab des Rechmire - Nach Wresz. Atl. I, 89a. 

457 Ausschnitt aus dem Gastmahl von 456 - Nach Aufn. Prof. Schott. 

458 Jagd in der Wüste - 18. Dyn. - Theben, Grab des Rechmire - Nach BMMA II, März 1932, 
S. 59. 

459 Jagd in der Steppe - 18. Dyn. - Theben, Grab des Userhet - Nach Wresz. Atl. I, 26. 

460 Alter Mann beim Auflockern der Erde mit der Hacke - 18. Dyn. - Theben, Grab des Rech¬ 
mire - Nach Lhote-Hassia, La peinture egyptienne, Taf. 98. 

461 Tänzer zwischen Taktschlägern - 18. Dyn. - Theben, Grab des Ammenemes - Nach Lhote- 
Hassia, La peinture egyptienne, Taf. 129. 

462 Jagd in der Wüste -18. Dyn. - Theben, Grab des Kenamun - Nach Davies, Tomb of Kenamun, 
Taf. 48. 

463 Asiatenschlacht auf dem Streitwagen Thutmosis’ IV. - Holz - Aus Theben (Tal der Könige) - 
18. Dyn. - Kairo - Nach Wresz. Atl. II, 2. 

464 W T ie 463 - Nach Aufn. der EME Nr. 19. 

465 Gastmahl - 18. Dyn. - Theben, Grab des Nacht - Nach Aufn. Marburg. 

466 Damenkapelle - 18. Dyn. - Theben, Grab des Nacht - Nach Aufn. Prof. Schott. 

467 Pflügen und Säen - 18. Dyn. - Theben, Grab des Nacht - Nach Lhote-Hassia, La peinture 
egyptienne, Taf. 72. 

468 Schließen eines Korbes mit Ähren - 18. Dyn. - Theben, Grab des Nacht - Nach Lhote-Hassia, 
La peinture egyptienne, Taf. 75. 

469 Blumen pflückendes Mädchen im Boot - 18. Dyn. - Theben, Grab des Menna - Nach Aufn. 
Prof. M. Wegner. 

470 Ernteszenen; streitende Mädchen; Dornausziehen - 18. Dyn. - Theben, Grab des Menna - 
Nach Lhote-Hassia, La peinture egyptienne, Taf. 74. 

471 Gastmahl - Aus Theben, Grab des Nebamun - 18. Dyn. - London, Brit. Mus. - Nach dortiger 
Aufn. 

472 Gastmahl - 18. Dyn. - Theben, Grab des Haremhab - Nach Wresz. Atl. I, 251. 

473 Klagefrauen - 18. Dyn. - Theben, Grab des Nebamun und Ipuki - Nach Lhote-Hassia, La 
peinture egyptienne, Taf. 26. 

474 Klagefrauen - 18. Dyn. - Theben, Grab des Minnacht - Nach Aufn. Prof. M. Wegner. 

475 Klagefrauen - 18. Dyn. - Theben, Grab des Ramose - Nach Aufn. Marburg. 

476 Vorführen einer Gänseherde - Aus Theben - 18. Dyn. - London, Brit. Mus. - Nach dortiger 
Aufn. 

477 Der mit dem Ehrengold belohnte Grabherr wird von seiner Dienerschaft beglückwünscht - 
18. Dyn. - Theben, Grab des Chaemhet - Nach Frankfort, Mural Painting, Abb. 7. 

478 Beamte mit Opferrindern - Kalkstein - 18. Dyn. - Theben, Grab des Chaemhet - Nach Aufn. 
K. Lange (Hirmer-Verlag, München). 

479 Königin Teje - Kalkstein - H. 42 cm - Aus Theben, Grab des Userhet - 18. Dyn. - Brüssel - 
Nach dortiger Aufn. 

480 Amenophis III. und Teje thronend - 18. Dyn. - Theben, Grab des Cheruf - Nach Aufn. Dr. 
Brack. 

481 Acht Töchter Amenophis’ III. bei einem Staatsfest - 18. Dyn. - Theben, Grab des Cheruf - 
Nach Aufn. Dr. Brack. 

482 Ehepaar - Kalkstein - 18. Dyn. - Theben, Grab des Ramose - Nach Aufn. Gaddis, Luksor. 

483 Amenophis IV., neben der Göttin Maat thronend - 18. Dyn. - Theben, Grab des Ramose - 
Nach Davies, Tomb of Ramose, Taf. 29. 

484 Amenophis IV. und Gemahlin Nofretiti auf dem Balkon des Palastes - 18. Dyn. - Theben, 
Grab des Ramose - Nach Davies, Tomb of Ramose, Taf. 33. 

485 Amenophis IV. und der Falkenaten - Sandstein - L. 1,50 m - Aus Theben - 18. Dyn. - 
Berlin - Nach dortiger Aufn. 

486 Aja und Gemahlin werden vor dem Balkon des Palastes von der königlichen Familie mit dem 
Ehrengold belohnt - 18. Dyn. (Amarnazeit) - Amarna, Grab des Aja - Nach Curtius, Antike 
Kunst I, Abb. 123. 

487 Die Lände von Amarna - 18. Dyn. (Amarnazeit) - Amarna, Grab des Mai - Nach Davies, 
Amarna V, Taf. 5. 

488 Klappaltar: Amenophis IV. und Familie - Kalkstein - H. 43,5 cm - Aus Amarna - 18. Dyn. 
(Amarnazeit) - Kairo - Nach Borchardt, Porträts der Königin Nofret-ete, Bl. 1. 


489 Das Königspaar auf dem Wagen - 18. Dyn. (Amarnazeit) - Amarna, Grab des Ahmose - 
Nach Davies, Amarna III, Taf. 32A. 

490 Bankett am Hofe Amenophis’ IV. zu Ehren der Königinmutter Teje - 18. Dyn. (Amarnazeit) - 
Amarna, Grab des Heje - Nach Davies, Amarna III, Taf. 4. 

491 Amenophis IV. - Kalkstein - IJ. vom Kinn bis zum Kronenansatz 8 cm - 18. Dyn. (Amarna¬ 
zeit) - Berlin - Nach dortiger Aufn. 

492 Amenophis IV. - Quarzit - H. 14 cm - 18. Dyn. (Amarnazeit) - Berlin - Nach dortiger Aufn. 

493 Bildhauerlehrstück: Pferdekopf - Kalkstein - H. 10 cm - 18. Dyn. (Amarnazeit) - Berlin - 
Nach dortiger Aufn. 

494 Der Polizeioberst Mahu berichtet dem Wesir einen Vorfall - Kalkstein - 18. Dyn. (Amarna¬ 
zeit) - Amarna, Grab des Mahu - Nach Davies, Amarna IV, Taf. 41. 

495 König und Königin bei einem Spaziergang im Garten - Kalkstein - H. 24 cm - 18. Dyn. 
(Amarnazeit) - Berlin - Nach dortiger Aufn. 

496 Relief auf einem Kastendeckel aus dem Grabe des Königs Tutanchamun: die Königin reicht 
ihrem Gemahl Blumen - bemaltes Elfenbein - H. 31 cm - Aus Theben, Tal der Könige - 
Kairo - 18. Dyn. (Amarnazeit) - Nach Aufn. !Lehnert u. Landrock, Kairo. 

497 Ausschnitt aus der Wand eines Statuenschreins aus dem Grabe des Königs Tutanchamun mit 
Darstellungen des Königspaares: das Königspaar auf der Sumpfjagd - vergoldetes Holz - 
Aus Theben, Tal der Könige - 18. Dyn. (Amarnazeit) - Kairo - Nach Aufn. des Griffith 
Inst., Oxford. 

498 Relief auf der Rückenlehne des Thronsessels des Königs Tutanchamun: der König mit seiner 
Gemahlin - vergoldetes Holz mit Einlagen aus Silber, Fayence, farbigem Glas und Kalzit - 
etwa 53 cm im Quadrat - Aus Theben, Tal der Könige - 18. Dyn. (Amarnazeit) - Kairo - 
Nach Aufn. des Griffith Inst., Oxford. 

499 Empfang fremder Gesandter durch den General Haremhab - Kalkstein - Aus Sakkara, Grab 
des Haremhab - späte 18. Dyn. - Leiden - Nach dortiger Aufn. 

500 Das Königspaar auf dem Balkon empfängt den General Haremhab - Kalkstein - H. 97 cm - 
Aus Sakkara, Grab des Haremhab - späte 18. Dyn. - Leiden - Nach dortiger Aufn. 

501 Ägypter führen Gefangene vor - Kalkstein - Aus Sakkara, Grab des Haremhab - späte 
18. Dyn. - Leiden - Nach dortiger Aufn. 

502 Der Grabherr in den Gefilden des Jenseits - Kalkstein - JL 54 cm - wahrscheinlich aus 
Sakkara, Grab des Haremhab - späte 18. Dyn. - Frankfurt a. M., Liebighaus - Nach Aufn. 
Marburg. 

503 Leichenzug des Hohenpriesters von Memphis - Kalkstein - L. 1,30 m - Aus Memphis, Grab 
des Nefer-ronpet - späte 18. Dyn. - Berlin - Nach dortiger Aufn. 

5041505)506 Ausschnitte aus 503 - Nach Aufn. Berlin u. Marburg. 

507 Malerei aus dem Palast beim Atentempel von Amarna: zwei Töchter Amenophis’ IV. - H. 
der linken Figur 22 cm - 18. Dyn. (Amarnazeit) - Oxford, Ashmolean Museum - Nach JEA 
7 (1921), Taf. 1. 

508 Fußbodenmalerei aus einem Palast Amenophis’ IV. in Hawata (Amarna) - L. 1,55 m - 
18. Dyn. (Amarnazeit) - Berlin - Nach dortiger Aufn. 

509 Grundriß des Nordpalastes in Amarna - 18. Dyn. (Amarnazeit) - Nach Frankfort, Mural 
Painting, Taf. 14. 

510 Wandmalerei im „grünen Zimmer“ des Nordpalastes Amenophis’ IV. in Amarna: Vögel im 
Sumpfdickicht - 18. Dyn. (Amarnazeit) - Nach Frankfort, Mural Painting, Taf. 5. 

511 Malerei auf dem Deckel eines Kastens aus dem Grabe des Königs Tutanchamun: Neger¬ 
schlacht - Holz mit Gesso überzogen - L. der Darstellung rd. 50 cm - Aus Theben, Tal der 
Könige - 18. Dyn^ (Amarnazeit) - Kairo - Nach Aufn. Marburg. 

512 wie 511 : Löwenjagd - Nach Aufn. des Griffith Inst., Oxford. 

513 Tributbringende Neger - späte 18. Dyn. - Theben, Grab des Heje - Nach Davies, Tomb of 
Huy,-Taf. 28. 

514 Klagefrauen — späte 18. Dyn. — Theben, Grab des Neferhotep - Nach Davies, Tomb of 
Neferhotep, Taf. 4, 

515 Besuch im Tempel - späte 18. Dyn. - Theben, Grab des Neferhotep - Nach Davies, Tomb of 
Neferhotep, Taf. 6. 

516 Garten und Tempel - späte 18. Dyn. - Theben, Grab des Neferhotep - Nach Davies, Tomb of 
Neferhotep, Taf. 3. 

517 Belohnung mit dem Ehrengold durch den König auf dem Balkon - späte 18. Dyn. - Theben, 
Grab des Neferhotep - Nach Davies, Tomb of Neferhotep, Taf. 1. 

518 Soldaten vor dem Proviantamt - 18. Dyn. - Theben, Grab des Haremhab - Nach Frankfort- 
Groenewegen, Arrest and Movement, Abb. 16. 

519/520 Salbschalen - Holz - H. der linken Schale (Mädchen) 31 cm - 18. Dyn. - Paris, Louvre - 
Nach Aufn. Marburg. 

521 Salbschale in Gestalt einer gefesselten Antilope - Holz - L. 22,7 cm - Aus Theben - 18. Dyn. - 
Nach Chassinat, Les antiquites egyptiennes de la collection Fouquet, Taf. 16. 
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522 Truhe aus dem Grabe der Schwiegereltern Amenophis’ III. - Holz mit Einlagen aus Bein und 
Fayence - L. 38,5 cm - Aus Theben, Tal der Könige - 18. Dyn. - Kairo - Nach Quibell, Tomb 
of Yuaa and Thuiu, Taf. 46. 

523 Armlehne eines Sessels aus dem Grabe der Schwiegereltern Amenophis’ III. - Holz - II. des 
ganzen Sessels 59,5 cm - Aus Theben, Tal der Könige - 18. Dyn. - Kairo - Nach Quibell, 
Tomb of Yuaa and Thuiu, Taf. 33. 

524 Sessel der Prinzessin Sitamun aus dem Grabe der Schwiegereltern ihres Vaters Amenophis’ 
III. - Holz - H. 77 cm - Aus Theben, Tal der Könige - 18. Dyn. - Kairo - Nach Quibell, 
Tomb of Yuaa and Thuiu. 

525 Totentempel der Könige Aja und Haremhab von Medinet Habu - 19. Dyn. - Nach Hölscher 
Medinet Habu, Taf. 13. 

526 Die Tempel Ramses’ I., Sethos’ I. und Ramses’ II. von Abydos - 19. Dyn. - Nach Porter- 
Moss VI. 

527 Pfeilerhalle im 2. Hof des Tempels Sethos’ I. - 19. Dyn. - Abydos - Nach Aufn. Geier. 

528 Das sogenannte Osireion Sethos* I. - 19. Dyn. - Abydos - Nach Aufn. Marburg. 

529 Säulensaal Ramses’ II. in Karnak (Wiederherstellung) - 19. Dyn. - Nach Baedeker, Ägypten. 

530 Säulensaal Ramses’ II. - Sandstein - PI. der Doldensäulen 21 m - 19. Dyn. - Karnak - Nach 
Aufn. Dr. Brack. 

531 Säulensaal Ramses II.: Blick vom Mittelschiff in ein Seitenschiff - H. der hinteren Säulen 
13 m - Sandstein - 19. Dyn. - Karnak - Nach Aufn. Marburg. 

532 Osirispfeiler und Koloß im Ramesseum - 19. Dyn. - Theben, Westseite - Nach Aufn. des Verf. 

533 Kolosse Ramses’ II. vor dem großen Felsentempel von. Abu Simbel - Sandstein - H. der 
Kolosse 20 m - 19. Dyn. - Abu Simbel (Nubien) - Nach Aufn. der Breastedschen Nubien- 
Expedition. 

534 Pfeilersaal im großen Felsentempel von Abu Simbel - H. der Königsfiguren 10 m - 19. Dyn. - 
Nach Aufn. der Breastedschen Nubien-Expedition. 

535 Der kleine Felsentempel Ramses’ II. von Abu Simbel - 19. Dyn. - Nach Aufn. des Verf. 

536 Grundriß des Tempelbezirks von Medinet Habu - 20. Dyn. - Nach Hölscher, Medinet Habu. 
Taf. 17. 

537 Tempel und Palast Ramses’ III. von Medinet Habu - 20. Dyn. - Nach Aufn. Fr. Koch. 

538 Osirispfeiler im 1. Hof von Medinet Habu - 20. Dyn. - Nach Aufn. Dr. Rutishauser. 

539 Das Erscheinungsfenster im Palast Ramses’ III. von Medinet Habu (1. Bauperiode) - 20. Dyn. 
Nach Hölscher, Medinet Habu, Taf. 19. 

540 Grundriß des Palastes Ramses’ III. von Medinet Habu (2. Bauperiode) - 20. Dyn. - Nach 
Hölscher, Medinet Habu, Taf. 8. 

541 Säulensaal im Palast Ramses’ III. von Medinet Habu (1. Bauperiode, Wiederherstellung) - 
20. Dyn. - Nach Hölscher, Medinet Habu, Taf. 20. 

542 Das Hohe Tor von Medinet Habu (Wiederherstellung) - 20. Dyn. - Nach Hölscher, Medinet 
Habu, Taf. 10. 

543 Pyramidengrab in Der el-medine (Wiederherstellung und Schnitt) - ramessidisch - Nach 
Steindorff-Wolf, Die Thebanische Gräberwelt, Abb. 23. 

544 Statuen Thutmosis’ III. und seiner Königin - 18. Dyn. - Theben, Grab des Rechmire - 
Nach BMMA II, Dez. 1926, S. 11. 

545 Ramses II. - schwarzer Granit - H. 1,94 m - 19. Dyn. - Turin - Nach Anthes, Ägyptische 

Plastik, Taf. 4. F 

546 Tuja, Mutter Ramses’ II. - Granit - H. 2,70 m (ohne Plinthe) - 19. Dyn. - Rom, Vatikan - 
Nach v. Bissing-Bruckmann, Taf. 47. 

547 Ramses II., dem Gotte ein (jetzt fehlendes) Weihgeschenk zuschiebend - Schiefer - L. 75 cm - 
Aus Karnak - 19. Dyn. - Kairo - Nach dortiger Aufn. 

548 Prinzessin vom Hofe Ramses’ II. - Kalkstein - H. 73 cm - Aus Theben, Ramesseum -19. Dyn. - 
Kairo - Nach Aufn. K. Lange (Hirmer-Verlag, München). 

549 Ausschnitt aus 546 — Nach Botti-Romanelli, Le sculture del Museo Gregoriano Egizio, Taf. 20. 

550 Naja (neben ihrem Gatten Zai) - Kalkstein - H. der Gruppe 90 cm - Aus Sakkara - 19. Dyn. - 
Kairo - Nach Aufn. K. Lange (Hirmer-Verlag, München). 

551 Kolossalkopf Ramses’ II. — schwarzer Granit - 19. Dyn. — Theben, Ramesseum - Nach Aufn. 
Ziillig. 

552 Ramses III. — Granit — 20. Dyn. — Kairo — Nach dortiger Aufn. 

553 / 554 * Ramses VI., einen Libyer abführend - Granit - H. 74 cm - Aus Karnak - 20. Dyn. - 
Kairo - 553 nach Aufn. Marburg, 554 nach Legrain, Statues II, Taf. 15. 

555 Familiengruppe des Ptahmai - Kalkstein - H. 1 m - 19. Dyn. - Berlin - Nach Anthes, 
Ägyptische Plastik, Taf. 18. 

556 Bekenchons, Hoherpriester des Amun - Kalkstein - H. 1,38 m - Aus Karnak - 19. Dyn. - 
München, Glyptothek - Nach dortiger Aufn. 

557 Iuti - Kalkstein - H. 1,02 m - 19. Dyn. - Leiden - Nach dortiger Aufn. 

558 Chai - Granit - H. 73 cm - Aus Karnak - ramessidisch - Kairo - Nach Aufn. Lehnert und 
Landrock, Kairo. 


559 Hapi - roter Sandstein - H. 70 cm - Aus Karnak - ramessidisch - Kairo - Nach Legrain, 
Statues II, Taf. 46. 

560 Mehi, Hoherpriester des Amun - Schiefer - H. 38,5 cm - Aus Karnak - 19. Dyn. - Kairo - 
Nach Legrain, Statues II, Taf. 21. 

561 Ramsesnacht, die Götterdreiheit von Theben vor sich haltend - Schiefer - H. 40,5 cm - Aus 
Karnak - 20. Dyn. - Kairo - Nach Legrain, Statues II, Taf. 27. 

562 Zai - Holz - Aus Sakkara - 19. Dyn. - Kairo - Nach Aufn. Marburg. 

563 Piai - Holz - H. 54 cm - 19. Dyn. - Paris, Louvre - Nach Encycl. photogr. de l’art. Le Musee 
du Louvre, Abb. 60. 

564 Mitglied des Kultvereins der Handwerker der thebanischen Totenstadt - Holz - H. 42,5 cm - 
19. Dyn. - Paris, Louvre - Nach dortiger Aufn. 

565 König Haremhab auf dem Tragsessel - Sandstein - H. rd. 1,10 m - 19. Dyn. - Silsile - Nach 
Aufn. der EME, Nr. 150. 

566 Relief im Grabe des Königs Haremhab: der König im Verkehr mit den Göttern - 19. Dyn. - 
Theben, Tal der Könige - Nach Aufn. Dr. Brack. 

567 König Sethos I. auf dem Schoß der Göttin Isis - Kalkstein - 19. Dyn. - Abydos - Nach Aufn. 
Gaddis, Luksor. 

568 König Sethos I. beim Opfer - Kalkstein - 19. Dyn. - Abydos - Nach Lange 90. 

569 Relief auf einem Pfeiler aus dem Grabe Sethos’ I.: der König vor der Göttin Hathor - Kalk¬ 
stein - Br. 1,20 m - Aus Theben, Tal der Könige - 19. Dyn. - Florenz - Nach Aufn. Alinari- 

570 Relief an der nördlichen Außenwand des Säulensaales von Karnak (Osthälfte): Sethos I. in 
der Schlacht bei der Stadt Kanaans - 19. Dyn. - Nach Wresz. Atl. II, 34. 

571 Relief an der nördlichen Außenwand des Säulensaales von Karnak (Westhälfte): Sethos I. in 
der Schlacht gegen die Hethiter - 19. Dyn. - Nach Wresz. Atl. II, 46. 

572 Ausschnitt aus 570 : die Fürsten des Libanons Zedern fällend - 19. Dyn. - Nach Aufn. der 
EME, Nr. 190. 

573 Relief an der Außenwand des Tempels von Luksor: Ramses II. in der Schlacht bei Kadesch 
gegen die Hethiter - 19. Dyn. - Nach Wresz. Atl. II, 84. 

574 Verwüstete Landschaft - 19. Dyn. - Luksor - Nach Wresz. Atl. II, 65. 

575 Relief in der Pfeilerhalle des großen Felsentempels von Abu Simbel: Ramses II. im Kampf 
mit einem Libyer - 19. Dyn. - Nach Aufn. der Breastedschen Nubien-Expedition. 

576 Relief an der Außenwand des Tempels Ramses’ II. in Abydos: Leiche eines Hethiters im Fluß - 
19. Dyn. - Nach Aufn. Marburg. 

577 Totenopfer - 19. Dyn. - Theben, Grab des Roi - Nach Aufn. Gaddis, Luksor. 

578 Leichenzug - 19. Dyn. - Theben, Grab des Roi - Nach Aufn. Prof. M. Wegner. 

579 Der Grabherr mit Frau und Mutter unter dem Feigenbaum von der Baumgöttin gespeist - 

19. Dyn. - Theben, Grab des Userhet - Nach Aufn. Gaddis, Luksor. 

580 Klopffechter und Ringer - 19. Dyn. - Theben, Grab des Amenmose - Nach BMMA II, Dez. 
1923 S. 51. 

581 Hirt und Herde - 19. Dyn. - Theben, Grab des Ipuje - Nach BMMA II, Juli 1920, S. 25. 

582 Kiosk und Gärtner am Schaduf - 19. Dyn. - Theben, Grab des Ipuje - Nach Davies, Two 
Ramesside Tombs, Taf. 28. 

583 Weinernte - 19. Dyn. - Theben, Grab des Ipuje - Nach Davies, Two Ramesside Tombs, Taf. 33. 

584 Textillustration zum Kapitel des Totenbuches „Sich in einen Phönix zu verwandeln“ - rames¬ 
sidisch - Theben, Grab des Iri-nufer - Nach Lhote-Hassia, La peinture egyptienne, Taf. 152. 

585 Leichenzug - Kalkstein - Aus Sakkara, Grab des Meri-meri - 19. Dyn. - Leiden - Nach dorti¬ 
ger Aufn. 

586 Äckerbauszenen - Kalkstein - Aus Sakkara, Grab des Meri-meri - 19. Dyn. - Leiden - Nach 
dortiger Aufn. 

587 Tanzende Mädchen - Kalkstein - H. 40 cm - Aus Sakkara - 19. Dyn. - Kairo - Nach Encycl. 
photogr. 150. 

588 Relief am Tempel Ramses’ III. in Medinet Habu: gefesselte Philister - 20. Dyn. - Nach Aufn. 
der EME, Nr. 485. 

589 Ramses III. auf der Löwenjagd - 20. Dyn. - Medinet Habu - Nach Wreszinski, Löwenjagd im 
alten Ägypten (Morgenland, Heft 23), Taf. 14. 

590 Ramses III. auf der Wildstierjagd - H. der schreitenden Bogenschützen etwa 1 m - 20. Dyn. - 
Medinet Habu - Nach Lange 89. 

591 Relief im Hohen Tor Ramses’ III. in Medinet Habu: der König mit einem Harimsmädchen - 

20. Dyn. - Nach Aufn. des Oriental Inst., Chicago. 

592 Ehepaar beim Ackerbau; Fruchtbäume - ramessidisch - Theben, Grab des Sennodem - Nach 
Lange 120. 

593 Gastmahl - 20. Dyn. - Theben, Grab des Amenemope - Nach Aufn. Prof. S. Schott. 

594 Wandmalerei in einem Privathaus: Tänzerin - ramessidisch - Theben, Der el-medine - Nach 
Revue d’egyptologie 3 (1938), Taf. 3. 

595 Ehepaar beim Brettspiel - ramessidisch - Theben, Grab des Nebenmaat - Nach Aufn. Prof. 
S. Schott. 
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596 Scherbenzeichnung: Pferd einen Fuß leckend - Br. 19 cm - Aus Theben, Der el-medine - 
ramessidisch - Privatsammlung - Nach Yandier d’Abbadie, Ostraca figures de Deir el Medineh, 
Taf. 19. 

597 Scherbenzeichnung: drei Hunde eine Hyäne verfolgend - Br. 16 cm - Aus Theben, Der el- 
medine - ramessidisch - Paris, Louvre - Nach Vandier d’Abbadie, Ostraca figures de Deir el 
Medineh, Taf. 26. 

598 Die Fürstin von Punt (Relief der 18. Dyn. im Tempel von Der el-bahari und ramessidische 
Scherbenzeichnung) — Nach BMMA II, Dez. 1930, S. 30. 

599 Scherbenzeichnung: Lautenspielerin - H. 10 cm - Aus Theben, Der el-medine - ramessidisch - 
Privatsammlung - Nach Yandier, Catalogue des ostraca figures, Taf. 55. 

600 Textillustration im Totenbuch einer Musikantin des Amun: Totengericht - Aus Der el-bahari - 
21. Dyn. - New York, MMA - Nach Breasted-Ranke, Abb. 272. 

601 Tierfabelbilder auf Papyrus - Spätzeit - London, Brit. Mus. - Nach Breasted-Ranke, Abb. 273. 

602 Iuti, Oberbildhauer der Königin Teje - 18. Dyn. (Amarnazeit) - Amarna, Grab des Heje - 
Nach Davies, Amarna III, Taf. 18. 

603 Brustplatte mit Namen Ramses’ II. von einer Apismumie - Gold mit Einlagen von Karneol, 
Türkis und Lapislazuli - H. 13 cm - Aus Sakkara (Serapeum) - 19. Dyn. - Paris, Louvre - 
Nach Vernier, Bijouterie, Taf. 7. 

604 Armband aus Gold mit Einlagen - 19. Dyn. - Paris, Louvre - Nach Vernier, Bijouterie, Taf. 7 

605 Ohrgehänge Sethos’ II. - Gold - L. 13,5 cm - Aus Theben, Tal der Könige - 19. Dyn. - Kairo - 
Nach Vernier, Bijoux et orfevreries II, Taf. 28. 

606 Der kleine Tempel von Medinet Habu in ptolemäischer Zeit - Nach Hölscher, Medinet Habu, 
Taf. 26. 

607 Frontseite des Hathortempels von Dendera - ptolemäisch bis römisch - Nach Aufn. Gaddis, 
Luksor. 

608 Der Horustempel von Edfu - ptolemäisch - Nach Aufn. Marburg. 

609 Grundriß des Horustempels von Edfu - ptolemäisch - Nach Handbuch, Abb. 43. 

610 Umgang im Tempel von Edfu zwischen Tempelhaus und Umfassungsmauer - ptolemäisch - 
Nach Aufn. des Verf. 

611 Blick vom Pylon des Tempels von Edfu auf das Tempelhaus - ptolemäisch - Nach Aufn. Prof. 
S. Schott. 

612 Die Insel Philä von Westen - L. der Insel rd. 450, Br. rd. 150 m - Nach Aufn. der Berliner 
Philä- Exp edition. 

613 Plan der Insel Philä - Nach Porter-Moss VI, 202. 

614 Blick quer durch die Vorhalle des Isistempels von Philä - H. der Säulen rd. 7,50 m - ptole¬ 
mäisch - Nach Aufn. der Berliner Philä-Expedition. 

615 Hathorkapitelle am Geburtshause beim Isistempel von Philä - H. der ganzen Säulen 5,60 m - 
ptolemäisch - Nach Aufn. der Berliner Philä-Expedition. 

616 Kiosk auf der Insel Philä - römisch - L. rd. 20 m - Nach Aufn. des Verf. 

617 Geburtshaus beim Tempel von Dendera von Süden - römisch - Nach Aufn. Geier. 

618 Karomama, Gemahlin Takelothis’ II. - Bronze mit Einlagen von Gold, Silber und Elektron - 
H. 59 cm - 22. Dyn. - Paris, Louvre - Nach dortiger Aufn. 

619 Osiris - Bronze mit farbigen Einlagen - H. 42,5 cm - 21./24. Dyn. - Berlin - Nach dortiger Aufn, 

620 Priester mit Osirisbild - Bronze mit Einlagen aus Elektron und Silber - H. 29,5 cm - 22./24. 
Dyn. - Berlin - Nach Aufn. Marburg. 

621 Hör - grüner Stein - H. 31 cm - Aus Karnak - 23. Dyn. - Berlin - Nach dortiger Aufn. 

622 Statue des Mittleren Reiches, während der 22. Dyn. von einem Thot-anch usurpiert und mit 
Reliefs und Inschriften versehen - schwarzer Granit - H. 1,04 m - Aus Karnak - Kairo - Nach 
Legrain, Statues III, 13. 

623 Statue der Ramessidenzeit, während der 22. Dyn. von einem Schescfionk usurpiert und mit 
Reliefzutaten versehen - grüne Breccie - H. 48 cm - Aus Karnak - Kairo - Nach Legrain, 
Statues III, 3. 

624 König Taharka - schwarzer Diorit - H. 35 cm - Aus Luksor - 25. Dyn. - Kairo - Nach v. Bis- 
sing-Bruckmann, Taf. 60. 

625 König Taharka (?) - schwarzer Basalt - H. 14 cm - 25. Dyn. - Kopenhagen, Ny-Carlsberg- 
Glypt. - Nach dortiger Aufn. 

626 Fürstin Amenirdis - Alabaster - H. 1,70 m - Aus Karnak - 25. Dyn. - Kairo - Nach dortiger 
Aufn. 

627 Montemhet, Fürst von Theben - grauer Granit - H. 1,35 m - Aus Karnak - 25. Dyn. - Kairo - 
Nach Aufn. Marburg. 

628 Fürstin Amenirdis auf dem Schoß des Gottes Amun sitzend - blaue Fayence - H. 13,5 cm - 
Aus Karnak - 25. Dyn. - Kairo - Nach Legrain, Statues III, Taf. 7. 

629 Harwa, Haushofmeister der Fürstin Amenirdis - grüner Schiefer - H. 45 cm - Aus Karnak - 
25. Dyn. - Kairo - Nach dortiger Aufn. 

630 Montemhet - grauer Granit - H. 49 cm - 25. Dyn. - Berlin - Nach dortiger Aufn. 

631 Montemhet - schwarzer Granit - H. 46 cm - Aus Karnak, Muttempel - 25. Dyn. - Kairo - 
Nach Aufn. Marburg. 
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632 Priesterkopf - Sandstein - H. 22,7 cm - 25. Dyn. - London, Brit. Mus. - Nach dortiger Aufn. 

633 Anch - Quarzit - H. 73 cm - 25. Dyn. (?) - London, Brit. Mus. - Nach dortiger Aufn. 

634 Horsiese, Bruder Montemhets - roter Sandstein - H. 48 cm - Aus Karnak - 25. Dyn. - Kairo - 
Nach Legrain, Statues III, Taf. 50, 

635 Irigadiganen - grauer Granit - H. 45 cm - Aus Karnak - 25. Dyn. - Kai^o - Nach Aufn. des 
Orient. Sem. Münster. 

636 Tekoschet - Bronze - H. 69 cm - 25. Dyn. - Athen - Nach v. Bissing-Bruckmann, Taf. 59. 

637 Taza - Holz - H. 20,5 cm - Aus Abusir el-melek - 25. Dyn. - Berlin - Nach dortiger Aufn. 

638/639 Frau Djed-Chons-es-anch und ihr Sohn Mare - Holz - H. 44 bzw. 41 cm - 26. Dyn. - Ber¬ 
lin - Nach dortiger Aufn. 

640/641 Königskopf - grüner Stein - H. 24 cm - 26. Dyn. - Berlin - Nach dortiger Aufn. 

642 Anchnes-neferibre, Tochter Psammetichs II. - grüner Basalt - H. 71 cm - Aus Karnak - 
26. Dyn. - Kairo - Nach Legrain, Statues III, Taf. 12. 

643 WahibiS - Basalt - H. 1,80 m - Aus der Gegend des Mareotissees - 26. Dyn. - London, Brit. 
Mus. - Nach Budge, Egyptian Sculpture in the Brit. Mus., Taf. 47. 

644 Bes, Beamter Psammetichs I. - Kalkstein - H. 32 cm - 26. Dyn. - Sammlung Gulbenkian - 
Nach Egyptian Sculpture from the Gulbenkian Collection, Taf. 60. 

645 Petamenophis - Quarzit - H. 75 cm - Aus Karnak - 26. Dyn. - Kairo - Nach Aufn. des Ägyp- 
tolog. Seminars Münster. 

646 Nespekaschuti - grüner Stein - 26. Dyn. - Kairo - Nach Aufn. Marburg. 

647 „Berliner Königin“ - grüner Stein - H. 55 cm - 26. Dyn. - Berlin - Nach dortiger Aufn. 

648 Sogenannter „Mose“ - Bronze - H. 67 cm - Aus Sakkara - 26. Dyn. - Paris, Louvre - Nach. 
Encycl. photogr. de Part. Le Musee du Louvre, Abb. 108. 

649 Isis den Horusknaben säugend - Bronze - H. 25,5 cm - 26. Dyn. - Berlin - Nach dortiger Aufn. 

650 Der weise Imhotep lesend - Bronze - H. 12,3 cm - 26. Dyn. - Berlin - Nach dortiger Aufn. 

651 Salbgefäß - Serpentin - H. 15,5 cm - Aus Teil el-Mukdam (Leontopolis) - Perserzeit - Brook¬ 
lyn - Nach Chassinat, Les antiquites egyptiennes de la collection Fouquet, Taf. 2. 

652 König Nektanebos I. - grauer Granit - H. 67 cm - 30. Dyn. - London, Brit. Mus. - Nach dor¬ 
tiger Aufn. 

653 König Nektanebos II. im Schutze des Gottes Amun - schwarzer Granit - H. 1,04 m - 30. Dyn. - 
London, Brit. Mus. - Nach dortiger Aufn. 

654 Henat - grüner Basalt - H. 79,5 cm (ohne den ergänzten Kopf) - Aus Sais (nach der Inschrift) - 
Perserzeit - Florenz - Nach Aufn. Alinari. 

655 Psammetich-seneb - grüner Basalt - H. 70 cm - 26. Dyn. bis frühe Perserzeit - Rom, Vatikan - 
Nach Botti-Romanelli, Le sculture del Museo Gregoriano Egizio, Taf. 26. 

656 Psammetich vor der Hathorkuh - grüner Stein - H. 90 cm - Aus Sakkara - 30. Dyn. - Kairo - 
Nach Meisterwerke 61. 

657/658 Löwe Nektanebos’ I. - Granit - L, 1,85 m - 30. Dyn. - Rom, Vatikan - Nach Botti-Roma¬ 
nelli, Le sculture del Museo Gregoriano Egizio, Taf. 16 und 18. 

659 Männerkopf - grauer Granit - H. 21 cm - 30. Dyn. (?) - Berlin - Nach dortiger Aufn. 

660 Der „Kleine Berliner grüne Kopf“ - grüner Stein - H. 19 cm - ptolemäisch - Berlin - Nach 
dortiger Aufn. 

661 Männerkopf - grüner Stein - H. 10 cm - ptolemäisch - Berlin - Nach dortiger Aufn. 

662 Männerkopf - grüner Stein - H. 10,5 cm - ptolemäisch - Boston, MFA - Nach dortiger Aufn. 

663 Männerkopf - schwarzer Granit - H. 13,5 cm - ptolemäisch - Kopenhagen, Dän. Nat. Mus. - 
Nach dortiger Aufn. 

664 Männerkopf - grüner Stein - H. 9,5 cm - ptolemäisch - Sammlung Gulbenkian - Nach Chassi¬ 
nat, Les antiquites egyptiennes de la collection Fouquet, Taf. 9. 

665/666 Der ..Große Berliner grüne Kopf“ - grüner Stein - H. 21 cm - ptolemäisch, vermutlich 
2. Jahrhundert v. Chr. - Berlin - Nach dortiger Aufn. 

667/668 Königskopf - schwarzer Basalt - H. 46 cm - frühptolemäisch (?) - Kopenhagen, Ny-Carls- 
berg-Glypt. - Nach dortiger Aufn. 

669 Bildhauerlehrstück zu einem Königskopf - Kalkstein - H. 11,8 cm - Spätzeit - Berlin - Nach 
dortiger Aufn. 

670 Bildhauerlehrstück zu einem Königskopf - Kalkstein - H. 13,5 cm - Spätzeit - Berlin - Nach 
dortiger Aufn. 

671 Bildhauerlehrstück zu einem Königskopf - Spätzeit - Nach VäK, Abb. 264. 

672 Werkzeichnung zu einem Sphinx auf Papyrus - griech.-röm.. - Nach VäK, Abb. 262. 

673 Werkblock mit Vorzeichnung zu einem Sphinx (nach 672 entworfen) - Nach VäK, Abb. 263. 

674 Königin - grüngrauer Stein - H. 68 cm - ptolemäisch - Berlin - Nach Aufn. Marburg. 

675 Isis - Bronze - H. 27 cm - ptolemäisch - Berlin - Nach dortiger Aufn. 

676 Königskopf - Bronze - H. 36 cm - ptolemäisch - Hildesheim - Nach dortiger Aufn. 

677 Priesterkopf - Basalt - H. 42 cm - ptolemäisch - Wien - Nach dortiger Aufn. 

678 Harsinebef - schwarzer Granit - H. 1,13 m - Aus Sais - ptolemäisch (1. Jahrhundert v. Chr.) -- 
Berlin - Nach dortiger Aufn. 

679 Scheschonk I. vor einer Göttin opfernd - Kalkstein - Aus El-Hibe - 22. Dyn. - Heidelberg, 
Ägyptolog. Inst. - Nach dortiger Aufn. 







680 Sargboden des Anchpechrod mit dem Bilde des Osirispfeilers - Holz - Aus Theben - 23. bis 
24. Dyn. - Berlin - Nach MDIÄA 12 (1943), Taf. 10. 

681 Bienenzucht - Kalkstein - 26. Dyn. - Theben, Grab des Pbes - Nach Aufn. Dr. Brack. 

682 Pbes am Opfertisch - Kalkstein - 26. Dyn. - Theben, Grab des Pbes - Nach Aufn. des MMA, 
New York. 

683 Dornausziehen; Frau mit Kind - Kalkstein - Br. 28,7 cm - vermutlich aus dem Grabe des 
Montemhet in Theben - 26. Dyn. - New York, MMA - Nach dortiger Aufn. 

684 Relief aus dem Grabe des Henat: Schreiber und Opferträger vor dem Grabherrn - Kalkstein - 
H. 60 cm - wahrsch. aus Sakkara - späte 26. Dyn. - Berlin - Nach dortiger Aufn. 

685 Sogenanntes Relief Tigrane Pascha - Kalkstein - L. 1,15 m - Aus Memphis, Grab des Zanufer - 
4. Jahrhundert v. Chr. - Alexandria - Nach v. Bissing-Bruckmann, Taf. 101. 

686 Paukenschlägerin und Leierspielerin - Kalkstein - H. 27 cm - Aus Memphis - 4. Jahrhundert 
v.Chr. - Cleveland, Ohio - Nach JEA 5 (1919), Taf. 39. 

687 Harhotep vor dem Opfertisch - Kalkstein - H. 30 cm - Aus Buto, Grab des Harhotep - 
26. Dyn. - Kairo - Nach Encycl. photogr. 185. 

688 Tierleben im Papyrusdickicht - Kalkstein - Br. 64 cm - Spätzeit - Rom, Vatikan - Nach 
Breasted-Ranke 189. 

689 König Nektanebos II. - Kalkstein - 30. Dyn. - Paris, Louvre - Nach Aufn. A. Frey. 

690 Opferbringer - Kalkstein - frühptolemäisch - Tuna, Grab des Petosiris - Nach Lefebvre, 
Tombeau de Petosiris III, Taf. 19. 

691 Feldarbeiten - Kalkstein - frühptolemäisch - Tuna, Grab des Petosiris - Nach Lefebvre, 
Tombeau de Petosiris III, Taf. 15. 

692 Bestattungszeremonien - Kalkstein - frühptolemäisch - Tuna, Grab des Petosiris - Nach 
Lefebvre, Tombeau de Petosiris III, Taf. 31. 

693 Opferträger - Kalkstein - L. 53 cm - frühptolemäisch - Berlin - Nach dortiger Aufn. 

694 Bildhauerlehrstück: Geier - Gips - H. 18 cm - Spätzeit - Paris, Louvre - Nach Encycl. 
photogr. de Part. Les antiquites du Musee du Louvre, Abb. 131. 

695 Ptolemaios IX. bei der Vogeljagd vor dem Gotte Min - ptolemäisch - Köm Ombo - Nach 
Aufn. Gaddis, Lulsor. 

696 Ptolemaios IX. von zwei Göttinnen gekrönt - ptolemäisch - Köm Ombo - Nach Aufn. Lehnert. 
und Landrock, Kairo. 


Nachweise zu den Farbtafeln 

I. Prinz Rahotep und Prinzessin Nofret - Kalkstein - H. 1,20 bzw. 1,18 m - Aus Medüm - 
4. Dyn. - Kairo - Nach Lange-Hirmer, Taf. 25. 

II. Pastenmosaik - Kalkstein - Aus Medüm, Grab des Nefermaat - 4. Dyn. - Kairo - Nach Me- 
khitarian, Ägyptische Malerei, S. 23. 

III. Königin Nofretiti - Kalkstein - H. 50 cm - Aus Amarna - 18. Dyn. (Amarnazeit) - Berlin - 
Nach Lange-Hirmer, Taf. 181. 

IV. Ausschnitt aus einem Gastmahl — 18. Dyn. - Theben, Grab des Djeserkare-seneb — Nach 
Mekhitarian, Ägyptische Malerei, S. 67. 

V. Ausschnitt aus einem Fischspeeren - 18. Dyn. - Theben, Grab des Menna - Nach Mekhita¬ 
rian, Ägyptische Malerei, S. 89. 

VI. Klage an der Mumie - 18. Dyn. - Theben, Grab des Nebamun und Ipuki - Nach Mekhitarian, 
Ägyptische Malerei, S. 128. 

VII. Die Königin Nofretiri betend - 19. Dyn. - Theben, Tal der Königinnen - Nach Mekhitarian, 
Ägyptische Malerei, S. 143. 

VIII. Fischer - 19. Dyn. - Theben, Grab des Ipuje - Nach Mekhitarian, Ägyptische Malerei, S. 148. 
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1. KATARAKT 










ZEITTAFEL DER ÄGYPTISCHEN GESCHICHTE 


Vorzeit: Jungsteinzeit und Kupfersteinzeit 

Frühzeit: 1. und 2. Dynastie. Reichseinigungszeit 

Altes Reich: 

3. Dynastie: Djoser 

4. Dynastie: Die großen Pyramidenerbauer Snofru, Cheops, 
Chephren und Mykerinos 

5. Dynastie: Sonnenreligion wird Staatsreligion. 

Beginnender Feudalismus 

6. Dynastie: Restaurationsversuch. Zusammenbruch 
des Reiches 

I. Zwischenzeit: 7.—10. Dynastie, lokale Dynasten 

Mittleres Reich: 

11. Dynastie: Neue Einigung durch ein oberägyptisches 
Gaufürstengeschlecht 

12. Dynastie: Blüte unter den Königen Ammenemes 
und Sesostris 

13. /14. Dynastie: Zerfall des Reiches 

II. Zwischenzeit: 15./16. Dynastie. Fremdherrschaft der Hyksos 

Neues Reich: 

17. Dynastie: Befreiung von der Hyksosherrschaft 

18. Dynastie: Könige Amenophis und Thutmosis, Königin Hat- 
schepsut. Ägypten wird Weltmacht. Krisis unter Ameno¬ 
phis IV. (Achenaten) - Tutanchamun - Aja (sogenannte 
Amarnazeit 1364—1330) 

19. Dynastie: Könige Haremhab, Sethos und Ramses, 
Merneptah 

20. Dynastie: Könige Ramses III.—XI. 

III. Zwischenzeit (Übergang zur Spätzeit): 

21. Dynastie: Gottesstaat des Amun 

22. /24. Dynastie: Herrschaft libyscher Söldnerführer 

Spätzeit: 

25. Dynastie: Äthiopen und Assyrer kämpfen 
um die Herrschaft 

26. Dynastie: Blüte unter den Königen Psammetich, Necho, 
Apries und Amasis 

27. Dynastie: Herrschaft der Perser 

28. /30. Dynastie: Nationale Herrscher schütteln 

die Perserherrschaft ab 

31. Dynastie: Zweite Perserherrschaft 

Die griechische Zeit: 

Alexander der Große 

Die Ptolemaier 


5000—2900 v. Chr. 
2900—2600 
2600—2190 
2600—2550 

2550—2450 

2450—2315 

2315—2190 

2190—2040 

4 

2040—1710 

2040—2000 

2000—1780 

1780—1710 

1710—1580 

1580—1085 

1580—1555 


1555—1330 

1330—1195 

1195—1085 

1085—715 

1085—950 

950—715 

715—332 

715—663 

663—525 

525—404 

404—341 

341—332 

332—30 

332—323 

323—30 


Die römische Zeit: 30 v.Chr. bis 395 n.Chr. 

Von der Schlacht bei Aktium und dem Tode der Kleopatra bis 
zur Teilung des römischen Reiches. Ägypten kommt unter by¬ 
zantinische Herrschaft 
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REGISTER 


Die Anmerkungen sind nicht mitverarbeitet worden 


1. NAMENREGISTER 


Achenaten 399, 401, 402, 455, 
456, 460, 462, 463, 502, 511, 
514-518, 520, 521, 530, 536, 
537, 538, 542 
Achet-aa 205 
Achthoes 302, 362 
Achtihotep 128, 236, 237 
Agatharchos 655, 656 
Ahmose (König) 397, 401, 422, 
473, 475 

Ahmose (Königin) 475 
Ahmose (Prinz) 422, 423 
Ahmose (Beamter) 513 
Ahmose-Nofretiri 422, 423 
Aja 399, 420, 442, 461, 508, 
509, 511 f., 535, 544, 545 
Alexander d. Gr. 601, 643 
Alexander II. 633 
Amasis 600 
Amenemone 597 
Amenemope 590, 591 
Amenirdis 615, 616 
Amenmose 580, 582 
Amenophis I. 397, 401, 407, 
411, 414, 422, 429, 471 
Amenophis II. 397, 414, 427 ff., 
431, 433, 438, 447, 471, 482, 
484, 485, 580, 604, 616 
Amenophis III. 310, 397, 398, 
400-402, 411, 416, 418, 420, 
421, 433, 439ff., 444, 447, 
452, 454, 461, 471, 482, 489, 
497, 500-505, 508, 509, 522, 
529, 535, 536, 547, 548, 568, 
596, 597, 626 

Amenophis IV. 26, 27, 217, 
256, 398, 404, 417, 420, 421, 
441, 451-454, 461, 470, 485, 
497, 500. 502, 504-508, 510, 
511, 513, 514, 528, 536, 540, 
542, 545, 557, 558, 649 
Amenophis Hapu 433, 439, 
443, 444ff., 472, 596 
Ammenemes I. 205, 297, 307, 
310, 314, 315, 316, 318, 319, 
325, 327, 349, 352, 376 
Ammenemes II. 298, 308, 318, 
319, 322, 330, 386, 425 
Ammenemes III. 298,300, 303, 
307-310, 313, 317, 327 ff., 
335, 336, 341, 342, 349-352, 
354, 365, 366, 394, 424, 431, 
630 


a) Antike Namen 

Ammenemes IV. 298, 307, 310, 
333 

Ammenemes (Gaufürst) 308 
Ammenemes (12. Dyn.) 389 
Ammenemes (18. Dyn.) 485 
Ammenemes-anch 340, 342 
Ammenemes-Serer 421, 500, 
508 

Amun 27, 297, 338, 364, 398 
bis 405, 407, 411-417, 433, 
438, 444, 463, 476, 477, 479, 
481, 482, 508, 522, 535, 541, 
550, 552, 559, 561, 563, 564, 
566, 572, 590, 596, 597, 599, 
602, 607, 608, 610, 615, 625, 
635 

Amun-Re 346, 404, 405, 475 
Amyrtaios 601 
Anaxagoras 655 
Anch (3. Dyn.) 131 
Anch (Spätzeit) 618 
Anch-aper 131, 132 
Anch-haf 149 ff., 206 
Anch-ma-Hor 244, 246 
Anchnes-Merire 175 
Anchnes-neferibre 620, 622 
Anchpechrod 635, 638 
Antonius 601 

Anubis 211, 242, 407, 479, 502, 
503, 590 
Apis 597 

Apollodoros 655, 656 
Apries 600 
Aristoteles 290, 515 
Aschait 347, 348, 358 
Asklepios 623 
Asosi 223 
Assarhaddon 600 
Assurbanipal 374, 382, 600 
Assurnasirpal II. 586 
Aten 217, 398, 399, 417, 418, 
452, 453, 503, 508, 510, 512, 
514-518, 521, 522, 528, 538, 
540, 545 
Atum 502 
Augustus 609 

Bast 144 

Bekenchons 563, 564 

Beki 510 

Bes (Gott) 405 

Bes (Beamter) 621, 622 


j Caesar 601 
' Caesarion 601 
Cha 447 

Chacheperre-seneb 323, 327, 
331 

Chaemhet 500-503 
Chai 563, 565 

Chamerernebti II. 144, 145 
Chasechem 46, 61, 63, 73, 83, 
130, 131, 258 
Chasechemui 69 
Chattusil 400 

Cheops 105,119,123,138-140, 
150-152, 178, 203, 205, 206, 
208, 219, 308, 401, 604 
Chephren 105, 119ff., 140, 
142 ff., 150, 152, 155, 158, 
177, 178, 194, 206-208, 219, 
256, 306, 308, 320, 366, 401, 
427, 604 

Chertihotep 340, 341 
Cheruf 502-504 
Chnum 475, 598, 609 
Chnum-baf 165 
Chnumhotep (Gaufürst) 309, 
312, 338, 370-373, 382 
Chnumhotep (Zwerg) 167, 169 
Chons 416, 462, 463, 564, 607 
Chufu-chaf 206, 208, 209 
Chuinre 151, 208 

Dagi 383, 384 
Darius 600 
Debehni 210 

Dedefre 142,144, 150,163, 178 
Demokrit 655 
Dersenedj 156 f., 161 
Djar 253, 255, 383, 384 
Djau 337 

Djefai-hapi 312, 337, 340 
Djed-Chons-es-anch 620 
Djer 56, 94, 97 
Djeserkare-seneb 491 ff., 497 
Djoser 73,105,109ff., 117,120, 
130, 131, 144, 155, 198, 199, 
204, 206, 222, 223, 623, 642, 
649 

Domitian 646 

Euripides 355 

Gebu 345, 346 
Gyges von Lydien 600 
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Hadrian 610 
Hapi 565, 566 
Hapuseneb 596 
Haremhab (General und Kö¬ 
nig) 26, 399, 400, 417, 470, 
471, 522ff., 535, 544, 548, 
557, 566-568, 580 
Haremhab 496, 497, 540, 541 
Harhotep 641, 643 
Harmachis 123 
Haroeris 609 
Harsinebef 633, 636 
Harwa 616 

Hathor 148, 305, 307, 313, 349, 
358, 407, 408, 416, 429, 430, 
502, 535, 551, 559, 568, 570, 
604, 609, 610, 625, 626 
Hatschepsut 397, 401, 407, 
408, 410-412, 423, 424-426, 
431, 435, 471, 475, 481, 482, 
484, 540, 596, 636 
Hatschepsut-Meritre 426, 427 
Heje (Zeit Amenophis’ IV.) 
509, 513, 515 

Heje (Zeit des Tutanchamun) 
534 f. 

Heket 475 
Hemaka 91 

Hemon 138ff., 144, 173, 205, 
206, 208, 617 
Henat 626, 637ff., 641 
Henut-tawi 446, 448, 450 
Herihor 400, 403, 599, 607, 
612, 635 

Herodot 46, 309, 601, 603 
Hesire 73, 200ff., 208, 259 
Hetep 341 

Hetep-heres II. 152, 153 
Hophra siehe Apries 
Hör 613 
Horsiese 618 

Horus (Gott) 46,106,142,144, 
182, 255, 256, 348, 349, 358, 
364, 366, 430, 602, 605, 609, 
623, 624 

Horus (König) 335 
Horus, der Kämpfer 45 

Ibi 607, 636 
Idu 150 

Ima-Merire 188, 191 
Imaunezeh 543 
Imeret-nebes 347, 348 
Imhotep (Imuthes) 623, 624 
Inaros 601 
Inemachet 347, 348 
Ineni 479, 484, 596 
Intef 362 
Intefi 354 

Intefoker 383, 384, 484 
Inti 253 

Ipuje 581-584, 597 
Ipuki siehe Nebamun und 
Ipuki 

Irigadiganen 618, 619 
Iri-nufer 584 
Irtisen 394, 395 


Isis 144, 182, 348, 349, 425, 
465, 479, 569, 609, 610, 612, 
623, 624, 625, 628, 634 
Isis (Königin) 427, 428 
Itet 203, 204 

Iuti (Amarnazeit) 595, 597 
Iuti (19. Dyn.) 564 

Jeremia 600 
Justinian 609 

Ka 51, 52 
Ka-aper 172 ff. 

Ka-em-heset 246, 247, 253 

Ka-em-ked 167, 169 

Kagemni 281 

Kahif 221 

Kai (5. Dyn.) 161 

Kai (MR) 388 

Kai-em-anch 250 f. 

Kambyses 600 
Kaninisut 220 
Karomama 612 
Kawit 357-359 
Kemsit 358 

Kenamun 479, 485, 487, 544 
Kleopatra 601 
Kroisos von Lydien 600 
Kyros 600 

Maat 46, 504, 506 
Mahu 517, 518, 542 
Mai 510 
Maja 468 
Mare 620 
Mehi 565 
Mektire 183f. 

Mencheperre-seneb 436, 438, 
617 

Menes 45, 46, 235 
Menna 281, 478, 493, 496, 637 
Mentuhotep II. 107, 254, 296, 
297, 299, 303-307, 314-316, 
323, 347, 351, 355-358, 360, 
362, 364, 366, 383, 394, 407, 
408, 429, 431 

Mentuhotep III. 297, 306, 359, 
361, 362, 383 
Mentuhotep IV. 297 
Mentuhotep 347 
Merenptah 400 

Mereruka 128, 238ff., 250, 257, 
292 

^ Meres-anch III. 152, 153, 166, 
208, 209, 219, 240, 241 
Merib 281 
Meri-meri 583, 585 
Merire (I.) 510 
Merire (II.) 509 
Merire-ha-ischtef 187, 188 
Merit 468, 469 
Merit-Amun 429, 431 
Meri-Teti 239 
Merit-Seger 433 
Mermescha 333, 334 
Mer-Neith 49 
Mernere 173, 177 
Mesehti 191, 196 


Meten 133, 134, 202, 203 
Methethi 172, 175f. 

Min 57, 58, 337, 362, 363, 649 
Min-chaf 206, 209 
Minnacht 498, 499 
Mitri 182, 184 

Montemhet 607,615 ff., 629,636 
Month 364, 490 
Mose 623, 624 
Mut 413, 416, 463, 522, 564 
Mykerinos 105, 144-149, 151, 
152, 155, 160, 208, 210, 427 

Nacht (I. Zwischenzeit) 188, 
189, 191 

Nacht (18. Dyn.) 490-492, 
495ff., 640 
Naja 561 

Narmer 45, 56, 79,8 6ff., 90, 92 
94, 102, 103, 199, 343, 490, 
Nebamun 494, 496 
Nebamun 500 

Nebamun und Ipuki 497, 498, 
500, 597 

Nebemachet 208, 219, 261 
Nebenmaat 590, 591 
Nebet-ta 445, 447 
Nebsen 445, 446 
Nebukadnezar 600 
Necho 600, 601 
Neferhotep I. 335, 350 
Neferhotep (MR) 343, 344 
Neferhotep (Zeit des Aja) 535, 
537, 538, 539 

Neferhotep (Zeit des Harem¬ 
hab) 580 

Nefer-iretenef 224 
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Pointillismus 661 
polychromer Farbcharakter 
267 f. 

Polychromie — Kolorismus 
2671, 371, 529 
Polychromie des Rundbildes 
136ff., 350f., 426 
Porträt siehe Bildnisfrage 
Proportionskanon 189 ff., 286, 
632 

protodorische Säule 312 
Pseudogruppen 164 f. 

Quadratnetzsystem 285, 286 

Raumhaltigkeit 234, 467, 495, 
500 

Raumstil 25—28 
Raum-Zeit-Verhältnis 25, 31, 

52, 268ff., 391, 576 
Realismus (in der mittelalter¬ 
lichen Philosophie) 279 
Relief 771, 81, 204, 207 
Restaurationsperiode 107, 

124, 299, 3331 




Richtungsgeradheit — Rich¬ 
tungsfreiheit 64, 71, 140, 
164, 168, 170, 175, 184, 

443, 448—450, 459, 467, 627 

Rückenpfeiler (-platte) 42, 
185, 315 

Schatten 266, 268, 390, 529, 
569, 578, 656 

Schreibermotiv 133, 1511, 

156, 161 ff., 444, 470, 566, 
621 ff. 

Schrift 81, 82, 83, 85, 87, 91, 
94, 95ff., 102, 200, 250,364, 
366 

Schutzstatuen 434, 437, 564, 
621 

Seinsraum 62, 63, 64, 66, 68, 
71, 122, 144, 169, 180, 270, 
342, 348, 392, 450 

Seitenstaffelung 267, 382, 503, 
512 

Selbstzeugnisse der Künstler 
290 

sensorisch-motorischer Be¬ 
gabungstyp 25, 27 

Sockel siehe Standplatte 

Sprache 22, 138, 186, 273, 516 

Standlinie^ö, 851, 90, 93, 
3801, 382 

Standmotiv 1321, 347 

Standplatte 42, 58, 62, 184, 
328, 3301 


stereometrisch-kristallinisch 
41, 63, 138, 321, 435 
Stil (Stilisierung) 69, 100. 

184, 334 
Streubild 85 

Subjektivismus siehe Ichbe¬ 
zogenheit 

sukzessive — simultane Vor¬ 
stellungsweise 213, 4301, 
512, 576, 661 

Symmetrie 232, 246, 332, 335, 
364, 365, 366 

Tastwerte — Sehwerte 241, 
204, 2651, 319, 325, 39Ö, 
408, 448, 475, 495, 529, 

555, 569, 596 

tektonischer Teilraum 42, 48, 
58, 62, 72, 77, 78, 81, 94, 98 
Tektonisierung 42, 48—50, 56, 
58, 62, 77, 82, 84, 97, 135 
Tonmodelle 460 
Totenmaske 197, 460 
transitorisches Moment 178, 
184, 243, 270, 349, 381, 392, 
443, 448, 450, 486, 532 

Übergangsmotiv siehe transi¬ 
torisches Moment 

Verbildlichung des Pfeilers 57, 
58 

Verdoppelung der Grabstatue 
159, 173 


% 






Verfallsproblem 6101 
versenktes Relief 207 
Vervielfältigung der Grab Sta¬ 
tue 165 

visueller Begabungstyp 25, 27 
Vorgriff siehe Antizipation 
Vorstellungsbild s. Denkbild 

Wappenstil siehe antithetische 
Gruppe 

Wechselbeziehung Inhalt — 
Form 261 

Weltbegriff 30, 31, 32, 34, 39, 
47, 48, 78, 81, 82, 124, 268, 
271, 273, 278, 279, 513fl, 
538, 6491, 652 

Werkstoff 18ff., 40, 68ff., 136, 
169fl, 182, 208, 620 
Werk verfahren 70 ff., 286 ff., 
4731, 6311 

Werte des Nebeneinander — 
Werte des Ineinander 2661, 
siehe auch Symmetrie 
Wirklichkeitsbild — Schein¬ 
bild 656 

Wirklichkeitscharakter 43, 74, 
137, 193, 338, 564 
Würfelhocker 342ff.‘ 432, 435, 
563, 613 

Würfelraum siehe Kubismus 
Zeitstil 25—28, 191 
Ziegel-Bauweise 49,102,113 ff. 
Zweischichten-Lehre 146 
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